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Vorwort. 

Als  in  den  Abendstunden  des  28.  December  1901  Franz  Xaver  Kraus 
aus  schweren  Leiden,  aber  auch  aus  weitausblickenden  litterarischen  Plänen 
in  die  ewige  Heimat  abberufen  wurde,  empfand  man  neben  so  vielem  Traurigen, 
das  dieser  Heimgang  verursachte,  die  Thatsache  besonders  schmerzlich,  dass 
sein  Hauptwerk,  die  ,Geschichte  der  christlichen  Kunst',  Torso  bleiben  soüte. 
Es  war  ein  Werk  von  so  ausgeprägt  persönlicher  Eigenarty  dass  an  eine  Fort- 
setzung kaum  zu  denken  war;  es  war  aber  auch  ein  Handbuch  von  solchem 
praktischen  Charakter,  dass  die  Wünsche  nach  einem  völligen  Abschluss  sich 
immer  wieder  aufdrängen  mussten.  Ihrer  Art  und  Bichtung  nach  ist  diese 
^Kunstgeschichte'  das  letzte  Facit  aus  der  Entwicklung  und  den  Bestrebungen 
des  Verfassers;  sie  ist  das  letzte  glänzende  Document  der  Geistesverfassung 
um  die  Mitte  des  19.  Jahrhunderts.  Und  schon  aus  dem  Grunde  ist  es  an- 
gebracht, an  dieser  Stelle  einen  Blick  rückwärts  zu  werfett,  auf  die  Einflüsse 
und  die  Voraussetzungen,  aus  denen  die  geistige  Entwicklung  von  Kraus,  und 
nicht  zum  wenigsten  auch  seine  ,Geschichte  der  christlichen  Kunst*,  hervor- 
gegangen  ist;  ganz  abgesehen  davon,  dass  es  sich  geziemt,  nach  Abschluss  des 
Werkes,  dem  seine  letzten  Sorgen  und  Interessen  gehörten,  eine  Rose  auf  sein 
frühes  Grab  zu  legen. 

Kraus  ^  pflegte  gerne  die  Beobachtung  zu  wiederholen,  dass  es  für  die 
künftige  Lebensrichtung  eines  Menschen  von  höchster  Bedeutung  sei,  an  welchem 
Orte  er  aufwachse  und  seine  ersten  Eindrücke  empfange;  und  wenn  er  dabei 
auf  die  wichtige  Einwirkung  von  geschichtlichen  Monumenten  und  den  Einfluss 
der  Atmosphäre  einer  grossen  Vergangenheit  auf  das  weiche  Kindesgemüth  hinwies, 
so  fühlt  man  unwillkürlich  in  seinen  Worten  ein  Stück  Selbstbekenntniss  durch. 
Er  hatte  das  Glück,  an  einem  Orte  den  ersten  Blick  ins  Leben  thun  zu  dürfen, 
an  dem  die  scheidende  Antike  mit  ihrer  heldenhaften  Grösse  und  das  Mittelalter 
mit  seinen  glanzvollsten  und  reichsten  Gaben  noch  zum  Menschen  sprechen;  aber 
auch  an  einer  Stätte,  an  der  zwei  Ragen,  die  germanische  und  die  romanische, 
leichten  Austausch  halten  und  ihre  Eigenarten  nur  zu  oft  den  leicht  empfang- 
liehen  Grenzbewohnern  einprägen  können.  Trier,  wo  Kraus  am  18.  September  1840 
geboren  umrde,  war  seine  bis  übers  Grab  hinaus  schwärmerisch  geliebte  Heimat, 
ein  Maler  sein  Vater.  Die  grossen  und  erhebenden  Eindrücke,  die  von  den  Monu- 
menten aus  einer  rasch  verblichenen  Glanzperiode  dieser  Römerstadt  ausgingen, 
das  Beispiel  und  die  Ermunterung,  die  er  empfing  von  Männern  wie  dem  Domherrn 
V.  Wilmowsky,  dem  Baron  de  Roisin,  der  Sinn  für  das  Schöne  in 
Farben  und  Linien,   den   die  Ateliers  der  begabten  in  Trier  lebenden  Dussel- 


*  Wir  folgen   hier   zum  Theil   unsern  Ausführungen,   die  wir  in  dem  Nekrolog  auf  den 
Hingeschiedenen  in  der  ,Kunstchronik*,  N.  F.  XIII  (1902)  225  ff.,  niedergelegt  haben. 
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dorfer  Maler  Gustav  Laainsky  und  Jakob  Kieffer,  sowie  der  Verkehr 
mit  dem  Architekten  Schmidt  zu  verleihen  vermochten,  wurden  von  dem 
wissensdurstigen  Knaben  in  die  empfängliche  Seele  eingeschlürft  und  schufen 
dort  doB  Ideal,  dem  Kraus  zeitlebens  treu  geblieben  ist.  Antike  und  Mittel- 
alter haben  diese  ersten  Keime  in  den  jungen  Geist  gesenkt;  die  Romantik 
hat  sie  mächtig  befruchtet..  Ihr  Höhepunkt  war  damals  erreicht;  ein  reges 
Streben  gab  sich  allerwärts  kund,  diese  Geistesrichtung  auf  die  verschiedenen 
Gebiete  des  Wissens  auszudehnen.  Insbesondere  waren  es  die  Kunst  und  die 
Geschichte,  welche  Förderung  in  unmessbarem  Grade  durch  die  Romantik  er- 
fahren haben.  Unstreitig  ging  hierin  Frankreich  voran,  ebensotvohl  durch  die 
mächtige  Anregung  und  Begeisterung,  welche  Männer  wie  Montalembert, 
Rio,  Ozanam  zu  wecken  verstanden,  als  durch  die  Exactheit  und  Gründ- 
lichkeit der  Studien^  welche  wir  einem  Caumont,  de  Bastard,  Didron,  de 
Linas,  Cahier  u.  A.  m.  zu  verdanken  haben.  In  Deutschland  entwickelte 
sich  neben  der  Kunstpflege  in  der  Geschichtswissenschaft  eine  kirchenhistorische 
Schule,  die  durch  Möhler  und  Döllinger  bald  einen  dominirenden  Ein- 
fluss  auf  dem  Gebiete  der  Theologie  ausübte  und  erst  durch  das  Jahr  1870 
mehr  und  mehr  zurückgedrängt  wurde.  Alle  diese  starken  Einwirkungen  er- 
fuhren bei  Kraus,  der  sich  dem  geistlichen  Stande  zugewendet  hatte,  eine  ein- 
heitliche Zusammenschliessung,  Schulung  und  harmonischen  Ausbau  durch  ein 
gründliches  Studium  der  Philologie,  dem  er  ufiter  den  bewährten  Meistern 
Ritschi  und  Jahn  in  Bonn  oblag.  In  die  schwärmerische  Begeisterung  des 
Romantikers  wurde  hier  das  Salz  der  Kritik  gegossen  und  aus  der  Ver- 
schwommenheit der  Auffassung  bildete  sich  die  Klarheit  fester  Begriffe,  beides 
gleich  bedeutsam  für  den  angehenden  Kirchenhistoriker  wie  den  Archäologen.  Eine 
Reihe  gründlicher  Studien  in  den  ,Bonner  Jahrbüchern*,  zumeist  archäologische 
Fragen  der  Rheinlande  behandelnd,  zeigen  uns  schon  jetzt  einen  Forscher  von 
unbeugsamem  Fleisse  und  von  selbständiger  Erfassung  und  scharfer  kritischer 
Bearbeitung  der  Dinge.  Noch  in  diesen  Studienjahren  wurden  die  Anfänge 
gelegt  zu  der  grossen  Publication  der  ^Christlichen  Inschriften  der  Rheinlande', 
die  erst  Jahrzehnte  später  an  die  Oeffentlichkeit  treten  sollte;  und  nach  einer 
Anzahl  kirchengeschichtlicher  und  theologischer  Arbeiten,  die  er  noch  als  Student 
oder  als  Kaplan  von  Pfalzel  herausgegeben  hatte,  erschien  als  Frucht  seiner 
philologischen  Studien  1868  der  erste  und  einzige  Band  seiner  ,Beiträge  zur 
I rierischen  Archäologie  und  Geschichte'.  Der  archäologische  Theil 
bringt  eine  Ikonographie  des  Kreuzes,  auf  die  er  später  ergänzend  und  er- 
weiternd wiederholt  zurückkam,  sowie  eine  scharf  einschneidende  Kritik  der 
Trierer  Reliquien.  Der  Archäologe  der  späteren  Jahre  steht  hier  schon  fertig 
vor  uns,  mit  der  Gabe,  auch  die  schwierigsten  Fragen  mit  der  grössten  Klarheit 
und  Übersichtlichkeit  darzustellen,  mit  dem  Scharfblick,  auch  die  weitest 
führenden  Zusammenhänge  mit  dem  culturgeschichtlichen  Gesammtbilde  auf- 
zufinden, zugleich  auch  mit  einem  erstaunlichen  Freimuth,  die  letzten  Conse- 
quenzen  seiner  wissenschaftlichen  Ergebnisse  zu  ziehen  und  auszusprechen.  Es 
weht  ein  scharfer  Wind  durch  diese  Blätter;  man  fühlt  deutlich  den  Einfluss, 
den  der  Verfasser  von  Seiten  der  liberalen  Katholiken  Frankreichs,  eines  Mon- 
talembert, Falloux,  Gratry  u.  A.,  erfahren  hat,  in  der  schaffen  Stellungnahme, 
mit  der  er  die  Gesetze  der  historischen  Forschung  gegen  eine  einseitig  dog* 
matische  Richtung  vertheidigt.  ,Wehe  Dem,  der  die  Wahrheit  um  der  Wahrheit 
willen  liebt  und  auch  Andern  zeigt\  ruft  hier  der  junge  Geistliche  prophetisch  aus. 
Im  gleichen  Jahre  noch  wagte  er  sich  mit  seiner  kleinen  archäologischen  Studie 
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yDie  Blutampullen  der  römischen  Katakomben^  in  den  heissen 
Streit,  der  damals  um  Inhalt  und  Bedeutung  der  in  den  Katakomben  bei 
manchen  Chräbem  aufgefundenen  Glasgefässe,  näherhin  noch  um  die  Halt- 
barkeit einer  kurz  vorher  von  der  Ritencongregation  erlassenen  Entscheidung, 
wonach  solche  Phiolen  als  Anzeichen  des  Martyriums  zu  betrachten  seien, 
geführt  wurde. 

Mit  dieser  letztern  Studie  hatte  Kraus  ein  ergiebiges  Arbeitsfeld  gefunden  ; 
er  blieb  ihm  über  zwei  Jahrzehnte  hindurch  treu,  schuf  auf  ihm  Werke,  die 
ihn  zum  Führer  der  aüchristlichen  Archäologie  in  Deutschland  machten  und 
auf  unabsehbare  Zeit  hinaus  bleibenden  Werth  behalten  werden.  Er  verlieh 
dieser  ganzen  Disciplin  die  principielle  Bedeutung,  die  sie  heute  im  Zusammen- 
hang  der  Kirchengeschichte  hat,  und  zugleich  hatte  er  sich  in  den  erregten 
theologischen  Streitigkeiten  jener  Tage  auf  ein  in  gewissem  Sinne  neutrales 
Gebiet  geflüchtet.  Während  eines  längern  römischen  Aufenthaltes  im  Jahre  1870 
war  er  den  grossen  Archäologen  Borns  nahe  getreten,  insbesondere  dem  grössten 
unter  ihnen,  de  Rossi.  Aus  den  wissenschaftlichen  Beziehungen  herausbildete 
sich  ein  enges  Freundschaftsband,  das  auch  durch  den  Tod  des  Katakomben-- 
forschers  nicht  zerstört,  wurde.  Kraus  hat  zuerst  die  Resultate  der  grossen 
und  systematisch  betriebenen  Ausgrabungen,  die  unter  de  Rossi's  Anleitung 
unternommen  und  durch  ihn  bearbeitet  wurden,  in  Deutschland  einem  grossem 
Leserkreise  zugänglich  gemacht.  1873  erschien  die  erste  Auflage  seiner  ,Ro$na 
sotterranea* ,  zunächst  bloss  eine  mit  Zusätzen  und  Erweiterungen  versehene 
Bearbeitung  des  gleichbetitelten  Werkes  von  Nofihcote-Brotvnlow;  die  gründ- 
liche Umarbeitung  der  zweiten  Auflage  (1879)  hat  dem  Buche  volle  selbständige 
Bedeutung  und  einen  auch  heute  noch  nicht  überholten  Werth  verliehen. 
Gleichzeitig  hatte  ei'  in  dem  Lehrbuch  der  ,Kirchengeschichte*  (1871  bis 
1875)  der  Archäologie  und  Kunstgeschichte  den  ihr  gebührenden,  bisher  aber 
noch  nie  innegehabten  Platz  eingeräumt.  Es  ist  das  nicht  der  letzte  Vorzug 
der  schicksalsreichen  ,Kirchengeschichte* ;  wir  dürfen  diese  Betonung  der 
Monumente  innerhalb  einer  Darstellung  des  kirchlichen  Lebens  in  seinem  Ver- 
laufe geradezu  als  Geburtsstunde  der  Monumenfaltheologie  betrachten,  jenes  theo- 
logischen Wissenszweiges,  der  den  schlummernden  Geist  vergangener  Jahrhunderte 
in  den  alten  Denkmälern  wieder  zu  wecken  und  den  Niederschlag  der  christlichen 
Wahrheiten  aus  den  Alterthümem  herauszuschälen  versucht.  In  noch  wirksamerer, 
viel  durchgreifenderer  Weise  sehen  wir  den  Gelehrten  an  dieser  Aufgabe  thätig  bei 
Herausgabe  der  yReal'Encyklopädie  der  christlichen  Alterthümer^ 
die  in  zwei  grossen  Bänden  eine  vollständige  CuÜurgeschichte  der  ersten  sechs 
christlichen  Jahrhunderte  bringt  (1879 — 1886).  Aehnliche  Werke  besassen 
bereits  die  Franzosen  und  Engländer:  an  Festigkeit  und  Klarheit  des  Pro- 
gramms, an  Gründlichkeit  und  Reichhaltigkeit  des  Materials  und  an  besonnener 
Kritik  standen  die  beiden  Vorgänger  hinter  dem  deutschen  Werke  sehr  weit 
zurück.  Bis  in  die  letzten  Lebensstunden  hinein  hoffte  Kraus  noch,  dereinst  nach 
Abschluss  der  ,Geschichte  der  christlichen  Kunst*  in  einer  zweiten  Auflage 
manche  Mängel,  die  sich  theils  durch  die  Verschiedenartigkeit  der  Mitarbeiter, 
theils  durch  die  noch  mangelhafte  Kenntniss  und  ungenügende  Durchforschung 
vieler  Monumente  erklären  lassen,  beseitigen  zu  können.  Was  seine  Ziele  beim 
Betrieb  der  christlichen  Archäologie  waren,  welche  Stellung  und  welche  Be- 
deutung er  diesem  noch  so  jungen  Zweige  im  weiten  Felde  der  Wissenschaft 
zuschrieb,  das  zeigte  seine  akademische  Antrittsrede,  mit  der  er  1878  Besitz 
ergriff  vom   Lehrstuhl    der  Kirchengeschichte    an   der    Freiburger   Hochschule 
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CBegriff,  Umfang  und  Geschichte  der  christlichen  Archäologie^). 
Er  uninsclUe  vor  aUem  die  Archäologie  besser,  als  es  bisher  der  Fall  war,  an 
den  Universitäten  vertreten  zu  sehen.  Seit  1872  hatte  er  selbst  in  Strassburg 
eine  ausserordentliche  Professur  für  diesen  Lehrgegenstand  inne  gehabt,  und 
auch  in  Freiburg  schenkte  er  ihm,  soweit  es  noch  neben  der  Kirchengeschichte 
und  Patrohgie  ging,  weitgehende  Beachtung.  In  litterarischer  Hinsicht  ist  er 
nach  den  schon  erwähnten  Publicationen  für  die  christliche  AUerthumskunde 
nur  noch  thätig  gewesen  durch  Herausgabe  der  , Christlichen  Inschriften 
der  Rheinlande'  (1890—1894),  eines  Seitenstückes  zu  de  RossVs  und  Le 
Blants  grossen  Inschriftenwerken  sotvie  zu  Brambachs  ,Codex  inscriptionum 
Rhenanarum'.  Das  philologisch-kritische  Ingenium,  der  rastlose  Fleiss  eines 
Vierteljahrhunderts,  die  profunde  Gelehrsamkeit  und  ein  glücklicher  Scharf- 
blick sind  zusammen   an   dieser  für  alle  Zukunft  bleibenden  Arbeit  betheüigt. 

Nicht  weniger  Dank  wird  die  Wissenschaft  ihm  für  ein  anderes  Unter- 
nehmen zollen  müssen,  das  er  für  Elsass-Lothringen  besorgt,  in  Baden  ein- 
geführt hat  und  nach  und  nach  im  Princip  fast  in  allen  deutschen  Ländern  nach- 
geahmt sah.  Wir  meinen  die  Denkmälerstatistik,  für  die  er  ein  Vorbild  schuf 
in  den  vier  Bänden  ,Kunst  und  Alterthum  in  Elsass-Lothringen 
(1876 — 1892),  sotvie  in  den  bis  jetzt  erschienenen  acht  Bänden  der  ,Kunst- 
denkmäler  des  Grossherzogthums  Baden*.  Es  sind  das  Arbeiten^  zu  deren 
Bewältigung  die  reichen  Kenntnisse  des  Historikers  %vie  das  sichere  Urteil  des  Archäo- 
logen gleicherweise  erforderlich  waren,  und  deren  volle  Bedeutung  trotz  mancher 
Fehler  in  Einzelheiten  und  im  kleinen  erst  eine  spätere  Zeit  ganz  anerkennen  wird. 

Kraus  hatte  vom  rein  archäologischen  Gebiete,  vom  Materiellen  und  In* 
haltUchen  der  Denkmäler  mehr  und  mehr  den  Weg  zur  ästhetischen,  künst- 
lerischen Seite  derselben  zurückgelegt,  so  dass  die  letzte  Lebensperiode  dieser 
fast  ausschliesslich  gehöH,  Von  Jugend  an  mit  einer  feinen  Empfindung  für 
das  Schöne  begabt,  hatte  er  im  Umgang  mit  Künstlern  und  ganz  besonders 
auf  seinen  zahlreichen  Reisen,  die  ihn  an  die  denkwürdigsten  Stätten  der 
Kunst  und  zu  den  höchsten  Leistungen  des  menschlichen  Genies,  mehr  denn 
einmal  nur,  geführt  hatten,  sein  künstlerisches  Urteil  geschult  und  geschärft. 
Seine  Stärke  beruht  indes  nicht  in  der  ästhetischen  Beurteilung  und  Auf- 
fassung der  Kunstwerke:  der  Historiker  und  Archäologe  steht  immer  im  Vorder- 
grund;  in  der  Betonung  des  innern  Gehaltes  der  Monumente  liegt  seine  Haupt- 
bedeutung und  eine  gewisse  Reaction  gegen  die  rein  technische  und  ästhetische 
Betrachtungsweise.  Gross  und  vielleicht  einzig  dastehend  in  der  Gegenwart  war 
er  in  der  Beiziehung  des  ganzen  culturgeschichtlichen  EnsembWs,  aus  dem  heraus 
ein  Kunstwerk  verstanden  werden  will,  in  der  Verwerthung  der  Liturgie  im  weite- 
sten Sinne  des  Wortes  zur  Erklärung  der  Monumente,  in  der  liebevollen  Be- 
rücksichtigung des  religiösen,  den  künstlerischen  Schaffensgeist  unaufhörlich  be- 
fruchtenden Volksgeistes ;  und  noch  in  seinen  letzten  Zeiten  äusserte  er  mehr 
denn  einmal:  ,Man  kann  den  Kunsthistorikern  gegenüber  sticht  genug  die 
Wichtigkeit  einer  gründlichen  Kenntniss  liturgischer  Dinge  für  das  Verständniss 
mittelalterlicher  Denkmäler  betonenJ  Nicht  weniger  bündig  hat  er  im  Vorwort 
zum  I  Band  des  vorliegenden  Werkes  diesen  Gesichtspunkt  als  Leitmotiv  seiner 
Forsch  ungen  a  usgesprochen. 

Während  die  erste  kunstgeschichtliche  Arbeit  von  Kraus^  der  ^Kunst  bei 
den  alten  Christen'  gewidmet  (1868),  mehr  noch  dem  Bereich  seiner  ersten 
Studien,  der  altchristlichen  Archäologie,  angehört,  und  die  zweite,  ,Die  syn- 
chronistischen Tabellen  zur  christlichen  Kunstgeschichte' (1880), 
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ein  brauchbares  Nachschlagebuch  ist,  tritt  er  mit  seinen  nächstfolgenden  Publi- 
cationen  (,Die  Miniaturen  des  Codex  EgbertV,  1884;  ,Die  Wandgemälde 
der  S.  Georgskirche  zu  OberzelV,  1884;  ,Die  Miniaturen  der 
Manesse'schen  Liederhandschrift ,  1887;  ,Die  Universitätskapelle 
des  Freiburger  Münsters',  1891;  ,Die  Wandgemälde  von  S,  Angelo 
in  Formis\  1893)  vollständig  in  die  Beihe  der  Kunsthistoriker.  Jede  dieser 
Studien  schafft  einen  bedeutsamen  Quader  zum  Bau  der  mittelalterlichen  Kunst^ 
geschichte;  es  gilt  das  namentlich  von  der  Bearbeitung  der  Reichenauer  Wand- 
gemälde  und  derjenigen  von  S.  Angelo  in  Fortnis.  Dort  hatte  er  für  die  Früh- 
zeit des  Mittelalters  in  der  Beichenau  das  Centrum  einer  an  Miniaturen  und 
Fresken  fruchtbaren  Kunstschule,  hier  in  Süditalien  für  die  gleiche  Zeit  in  dem 
Kloster  Montecassino  eine  gleiche  Quelle  künstlerischen,  von  Byzanz  unab- 
hängigen Schaffens  nachgewiesen.  Zum  letztenmal  war  seine  Feder  mit  der 
gleichen  Aufgabe  beschäftigt  gewesen,  wenige  Wochen  vor  seinem  Tode,  in  einer 
Behandlung  der  Wandgemälde  von  Goldbach  am  Bodensee  ^  eine  Arbeit,  die 
erst  nach  seinem  Tode  erschienen  ist.  Sich  mit  den  Gegnern,  welche  seine  An- 
schauung von  einer  im  Frühmittelalter  bestehenden,  von  der  oströmischen 
gänzlich  unabhängigen,  indigenen  Kunst  gefunden  hatte,  auseinanderzusetzen, 
hatte  er  sich  für  später  vorbehalten.  Es  sollte  dazu  leider  nicht  mehr  kommen. 
Mit  welcher  Meisterschaft  er  die  grossen,  wenn  auch  noch  so  verwickelten 
Probleme  der  Archäologie  und  Kunstgeschichte  behandelte,  wie  sicher  und  gründ- 
lich er  das  ganze  alte  und  mittelalterliche  Feld  des  künstlerischen  Wirkens  be- 
herrschte, das  zeigt  einigermassen  der  Litteratur überblick,  den  er  alljährlich  für 
die  beiden  grossen  Perioden  im  ,Bepertorium  für  Kunstwissenschaft'  veröffentlichte. 

Italien  war  früh  schon  das  Land  seiner  Ideale  und  seiner  steten  Sehn- 
sucht geworden.  An  den  altehrwürdigen  Stätten,  an  denen  die  Kunst  und  das 
AUerthum  eine  so  eindringliche  Sprache  zur  tiefsten  Empfindung  der  mensch- 
lichen Seele  sprechen,  wie  in  den  zahlreichen  italienischen  Freundeskreisen ,  in 
denen  er  Menschen  voll  Geistesadel  und  voll  der  vornehmsten  Bestrebungen 
gefunden  hatte,  verlebte  er  zweifelsohne  seine  glücklichsten  Mannesjahre,  Und 
w^nn  er  zu  Hause  in  einsamer  Zelle  den  Himmel  und  den  Geist  Italiens  ver- 
misste,  dann  griff  er  zum  grossen  Florentiner  Sänger.  Aehnliche  Lebensschick- 
sale und  ähnliche  Geistesrichtung  hielten  da  Zwiesprach:  Mittelalter  und  Neu- 
zeit, eine  tief  religiöse  Innerlichkeit,  rücksichtsloser  Wahrheitssinti  und  eine  bis 
zur  Härte  und  Bitterkeit  sich  steigernde  Freimüthigkeit  tauschten  sich  da  oft 
genug  aus.  Aus  diesem  einsamen  stillen  Verkehr  sind  zwei  kunstgeschichtliche 
Werke  hervorgegangen,  ,Signorelli' s  Illustrationen  zu  Dante's  Divina 
Commedia*  (1892)  und  das  von  einer  erstaunlichen  Beherrschung  der  ganzeyi 
Dante-Litteratur  und  von  einem  gründlichen  Verständniss  der  schwierigen  durch 
den  Florentiner  Sänger  und  seine  Werke  geschaffenen  Probleme  zeugende  Dante- 
Werk  (1897).  Nicht  bloss,  dass  der  Verfasser  in  beiden  Arbeiten  den  directen 
Einfluss  der  dichterischen  Schöpfungen  auf  die  bildende  Kunst  nachzuweisen 
sucht,  mehr  noch  war  es  ihm  in  der  letzten  grossen  Gabe  an  den  Sänger  darum 
zu  thun,  das  Werden  des  neuen,  modernen  Menschen  bei  Dante,  das  langsame, 
aber  sichere  Aufkeimen  der  Renaissance  bei  diesem  grossen  Genie  aufzudecken. 

Eine  Zusammenfassung  seines  ganzen  Wissens,  seiner  immensen  Kenntnisse 
auf  archäologischem,  kirchen-  und  kunstgeschichtlichem  Gebiete,  eine  Vertiefung 
und  organische  Verknüpfung  aller  Einzelstudien,  mit  denen  er  seit  dreissig 
Jahren  die  kunstgeschichtliche  Litteratur  bereichert  hatte,  legte  er  in  seiner 
^Geschichte     der     christlichen     KunsV     vor     (1S95  ff,).      Es    ist    ein 
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Meisterwerk  in  formeller  wie  materieller  Hinsicht  und  bleibt  das  Hauptwerk 
dieses  so  tragisch  rasch  gekürzten  Lebens,  wenn  der  Verfasser  es  auch  nicht 
mehr  bis  zu  Ende  hat  führen  können.  Die  abgeklärte  Ruhe  und  Sicherheit, 
welche  ein  hoher  Standpunkt  verleiht,  sind  über  die  ganze  Darstellung  aus- 
gebreitet, und  auf  mehr  denn  einer  Seite  redet  ein  tief  innerlich  empfindendes 
deutsches  Herz,  dessen  Sprache  nur  Anerkennung  defn  Edlen,  Grossen  und 
Schönen  zollt,  das  mit  seinen  zarten  Heimwehklängen  nach  der  überirdischen 
Schönheit  wie  mit  dem  Verdict  gegen  alles  Gemeine  und  Falsche  bis  in  die 
Tiefen  der  Seele  einzudringen  vermag.  Noch  einmal  führt  der  Archäologe  uns 
durch  die  düsteren  feuchten  Galerien  unter  der  römischen  Campagna  und  zeigt 
uns  die  bescheidene  Wiege  der  christlichen  Kunst  und  Cultur;  denn  weit  ent- 
fernt, dass  Kraus  sich  bloss  mit  einer  Schilderung  des  künstlerisch  Bedeut- 
samen begnügt  hätte,  er  hat  uns  das  Ganze  aus  der  Religion  heraus  ent- 
standene, von  ihren  Wahrheiten  befruchtete  Culturleben  der  Christen  zu  zeigen 
unternoinmen.  Noch  nie  sind  bisher  Auseinandersetzungen  geschrieben  worden 
wie  die  über  die  alten  Bildercyklen  oder  gar  der  grundlegende  Abschnitt  über 
Ikonographie  und  Symbolik  der  mittelalterlichen  Kunst;  und  eine  Charakter- 
Zeichnung  von  einer  gleich  genialen  Meisterhaftigkeit  ist  der  Renaissance  vorher 
nicht  zu  theil  geworden. 

Freilich  auf  die  höchsten  Gipfel  dieser  Culturepoche  hat  uns  der  Ver- 
ewigte nicht  mehr  hinanführen  können.  Die  Feder  ist  ihm  aus  der  Hand 
gesunken,  noch  bevor  sie  die  grössten  Schöpfungen  seit  den  Tagen  des  Perikles 
schildern  konnte.  Auf  der  letzten  Reise  nach  dem  Süden,  die  ihm  statt  einer 
Stärkung  seiner  Kräfte  den  Tod  gebracht  hat,  hatte  er  gehofft  den  Schluss 
der  ,Kunstgeschichte*  fertigstellen  zu  können.  Nach  seinem  Tode  ist  die  Ver- 
lagshandlung im  Winter  1903/04  an  mich  mit  dem  Wunsche  herangetreten,  ich 
möchte  den  Nachlass  in  druckfertigen  Zustand  bringen,  soweit  das  noch  nicht 
der  Fall  sei-,  und  im  übrigen  die  Darstellung  der  italienischen  Renaissance, 
soweit  sie  noch  der  Erledigung  harrte,  zu  Ende  führen  und  damit  dem  Werke 
einen  organischen  Abschluss  geben.  Die  Geschichte  der  Frührenaissance(S.  1 — 282) 
lag  seit  1900  im  Drucke  fertig  vor.  Von  der  Geschichte  der  Hochrenaissance  waren 
im  Manuscript  vollendet  die  zwei  Capitel  über  Fra  Bartolommeo  und  Lionardo; 
es  war  hier  nur  nothuendig,  die  neueste  LittercUur,  die  bezüglich  Lionardo' s  aller- 
dings sehr  umfangreich  ivar,  noch  zu  berücksichtigen  und  die  beiderseitigen  Schulen 
noch  zu  behandeln.  Vom  Abschnitt  HI  des  23,  Buches  war  das  erste  Capitel 
(S.  331 — 335)  ebenfalls  schon  abgeschlossen;  vom  zweiten  Capitel,  ,Michelangelo 
und  die  Sixtlnische  Kapelle',  lag  aber  nur  der  Anfang  einer  Skizze  vor  saune  eine 
theilweise  Beschreibung  der  Deckenbilder,  Für  alles  Uebrige  ivollte  der  Verfasser  erst 
noch  den  U.  Band  des  St  einmann*  sehen  Werkes  über  die  Sixtinische  Kapelle  ab- 
warten. Zum  Glück  konnte  ich  mich  für  die  Weiterführung  der  Arbeit  noch  auf 
einige,  wenn  auch  nicht  allzu  umfangreiche  Hülfsmittel  von  ihm  stützen.  Zunächst 
war  der  Plan  für  den  ganzen  Schlusstheil,  auch  für  die  nordische  Renaissance, 
Barock  und  Rokoko  und  die  Kunst  des  19,  Jahrhunderts,  durch  eine  die  Capitel- 
überschriften  gebende  Disposition  festgelegt;  in  inhaltlicher  Hinsicht  konnte  für 
Capitel  1  des  IV.  Abschnittes,  ,Das  mediceische  Zeitalter  in  Rom'  (S.  435 — 441),  der 
geistvolle  Essay  ,The  Medicean  Rome'  in  ,The  Cambridge  Modern  History\  Bd,U 
(Cambridge  1903),  S.  1 — 35,  ebenso  für  die  Behandlung  der  Camera  della  Segna- 
tura  (S,  383  ff.)  ein  anderer  seiner  Zeit  in  der  ,Rassegna  Nazionale*  (LUI [1890], 
S,  265  ff,)  erschienener  Essay  über  diesen  Gemäldecyklus  verwerthet  werden;  nur 
war  bei  letzterem  nothuendig,  abgesehen  von  der  Berücksichtigung  der  tcichtigen  in 
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den  letzten  Jdhrefi  erschienenen  Studien^  den  Zusammenhang  mü  den  Cyklen  der 
übrigen  Stanzen  entsprechend  im  Auge  zu  behalten,  wodurch  zum  grossen  Theile 
auch  die  Feststellung  des  Grundgedankens  beeinfiusst  war.  Bezü^ich  des  weit- 
aus überwiegenden  Theiles  des  Cinquecento  war  ich  somit  völlig  auf  mich  an^ 
gewiesen;  irgend  welche  Vorarbeiten  oder  auch  nur  gesammeltes  Rohmaterial 
dafür  war  nicht  vorhanden. 

So  ehrend  der  Auftrag  auch  war,  so  schwierig  und  selbst  undankbar 
musste  er  bei  dieser  Sachlage  sich  gestalten.  Hätte  es  sich  nicht  um  eine 
Ehrenschuld  gegen  einen  mir  theuren  Todten  gehandelt  und  um  ein  Werk,  das 
seinem  Charakter  und  Inhalt  nach  das  Wirken  der  Kirche  und  des  religiösen 
Gedankens  in  der  Menschheit  auf  einem  der  schönsten  und  edelsten  Gebiete 
schildern  und  damit  gegenüber  den  tausend  und  tausend  Vorurteilen  und 
dem  Heer  von  Unverstand  und  ünkenntniss  eine  spontane  Apologie  des  Xojoq 
öetoQ  in  der  Kunst  geben  will,  um  ein  Werk  also,  das  für  den  Fachmann  wie 
den  Geistlichen  absolut  noththut,  ich  hätte  mich  der  Aufgabe  nimmer  unterziehen 
dürfen  und  können.  Die  Auffassungs-  und  Darstellungsweise  des  Verfassers 
sind  so  eigenartig  und  persönlich,  dass  jeder  Versuch  einer  Fortsetzung  an  diesem 
hohen  und  unerreichbaren  Maassstab  gemessen  werden  wird;  die  intime  Kenntniss 
der  Litteratur  und  Culturbeziehungen  war  bei  Kraus  derart  gross,  dass  ein 
jüngerer  Gelehrter  gar  nicht  daran  denken  kann,  hier  gleichen  Schritt  zu  halten. 

Ich  habe  mich  all  diesen  Bedenken  und  Schwierigkeiten  gegenüber  jedenfalls 
bemüht,  bei  der  Fertigstellung  des  monumentalen  Werkes  den  Sinn  und  Geist  des 
ursprünglichen  Verfassers  getreu  wiederzugeben,  auf  dem  Gebiet  des  Kunst- 
Schaffens  den  engen  Zusammenhang  zwischen  Culturentwicklung  und  religiösem 
Volksgeist  gewissenhaft  zu  verfolgen.  Dabei  hat  sich  bald  gezeigt,  dass  trotz 
der  erdrückenden  Masse  an  Litteratur,  die  hier  zu  bewältigen  war,  doch  noch 
manches  Wichtige  gesagt  werden  konnte;  dass  man  nicht  als  bloss  geduldeter 
Aehrenleser  das  weite  Feld  der  Benaissance  zu  beschreiten  brauchte.  Gerade 
die  grössten  Leistungen  ihrer  Kunst  waren  und  sind  bis  zur  Stunde  noch 
Bäthsel  für  Den,  der  ihren  im  Mittelalter  ruhenden  Lebensbom  nicht  entdeckt  hat. 

Ursprünglich  war  der  Umfang  des  ganzen  Werkes  auf  zwei  Bände  von  je 
40  Bogen  berechnet;  schon  mit  dem  ersten  Theü  des  IL  Bandes  ist  dieses 
Programm  aber  weit  überschritten  worden,  und  der  Schlussband  zeigt  deutlich, 
dass  bei  der  ursprünglichen  Behandlungsweise  und  in  den  vom  Verfasser  auch 
für  diesen  Theü  noch  festgelegten  Richtlinien  der  Rahmen  viel  zu  eng  war. 
Schöpfungen,  wie  sie  das  Cinquecento  hervorgebracht  hat,  summarisch  und 
mehr  nomendatorartig  abthun  zu  wollen,  hiesse  einfach  ihre  künstlerische  und 
ideelle  Bedeutung  entweder  verkennen  oder  missachten  zu  gunsten  von  vielfach 
nur  handwerksmässigen  oder  bloss  archäologisch  beachtenswerthen  Gebilden. 
Aber  auch  mit  Rücksicht  auf  den  Ideengehalt  der  Hochrenaissancekunst  glaubte 
ich  mich  nicht  mit  einer  summarischen  Behandlung  zufrieden  geben  zu  sollen. 
An  mehr  denn  einem  Punkte  der  Darstellung  handelte  es  sich  darum,  die 
Principien  der  allein  zum  Ziele  führenden  Forschung  wieder  in  die  Erinnerung 
zu  rufen,  nachdem  sie  unter  einer  rein  formalistisch-ästhetischen  Bärachtungs- 
weise nur  allzu  sehr  in  Vergessenheit  gerathen  sind.  Die  Renaissance  in  ihren 
grössten  Meistern  ist  noch  eine  ausgesprochen  christliche  Kunst;  das  mag  nach 
zwei  Seiten  hin  festgestellt  sein,  die  theils  aus  einseitiger  Begeisterung  für  das 
Mittelalter  theils  aus  Freude  für  die  angeblich  paganen  Tendenzen  dieser 
Culturperiode  der  in  ihr  bethätigten  Kunst  den  christlichen  Charakter  ab- 
zusprechen   belieben.     Sie   ist,    das   wird   sich   wol  evident  aus   den  folgenden 
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Blättern  ergeben^  der  Abschluss  einer  glorreichen  Entwicklung,  in  der  die  Kunst 
im  allgemeinen  und  christliche  Kunst  identisch  sind;  sie  hat,  was  das  Mittel-' 
alter  rein  naiv  und  vielfach  sehr  schematisch  nur  dargestellt,  die  grossartige 
und  gedankentiefe  Heilsgeschichte  der  Menschheit,  in  unvergleichlich  Überzeugender 
Farmensprache  zum  Ausdruck  gebracht.  Somit  zeigt  sich  uns  hier  die  christr 
liehe  Kunst  auf  dem  unbestreitbaren  Höhepunkt,  und  ganz  von  selbst  wird  die 
Untersuchung  nach  den  letzten  Zielen  der  Renaissancekunst  zu  einer  Ehren- 
rettung, und,  wie  mir  dünken  will,  zu  einer  recht  nothwendigen. 

Von  einem  Äbschluss  des  Werkes  in  der  ursprünglich  von  Kraus  beab- 
sichtigten Ausdehnung  bis  zur  Gegenwart  musste  von  vornherein  Abstand 
genommen  werden,  weil  für  diese  letzte  Zeit  nicht  einmal  die  für  die  italienische 
Hochrenaissance  vorhandenen,  wenn  auch  noch  so  kümmerlichen  Hülfsmittel  zu 
Gebote  standen,  demgemäss  unter  dem  Namen  von  Kraus  eine  in  jeder  Hin- 
sicht und  gänzlich  fremde  Arbeit  hätte  geboten  werden  müssen.  Kraus  sdbst 
hätte  sich  übrigens  über  diesen  letzten  Abschnitt  sehr  kurz  gefasst,  was  sich 
schon  aus  dem  dafür  vorgesehenen  knappen  Raum  ergibt.  Zudem  stand  er 
auch  zu  diesen  späteren  Kunstschöpfungen  nicht  mehr  in  einem  innem  und 
nähern  VerhäUniss,  Vieles  glaubte  er  überdies  schon  in  dem  Capitel  über 
Ikonographie  und  Symbolik  erledigt  zu  haben.  Es  soll  damit  allerdings  nicht 
die  Nothwendigkeit  geleugnet  werden,  den  religiösen  Gedankenausdruck  auf  dem 
weitern  Schicksalsweg  in  der  nordischen  Kunst  und  vor  allem  in  den  späteren 
vielfach  so  schlecht  beleumundeten  Richtungen  bis  herab  zu  unsern  Tagen  zu 
verfolgen.  Es  Hessen  sich  auch  da  manche  Vorurteile  und  Unrichtigkeiten  auf 
ihr  richtiges  Maass  zurückführen.  Bis  zur  Stunde  existirt  schlechthin  keine 
einzige  zusammenfassende  Darstellung  über  diese  Fragen.  Sollte  genügendes 
Interesse  dafür  vorhanden  sein,  so  könnte  sie  nur  als  selbständige  Arbeit,  aber 
nicht  als  weiterer  Band  des  Kraus'schen  Werkes  unternommen  werden.  Dieses 
muss  jetzt  als  abgeschlossen  betrachtet  werden. 

Die  Verlagshandlung  hat  keine  Mühe  und  Opfer  für  die  Ausstattung  und 
vor  allem  für  das  Illustrationsmaterial  gescheut.  Für  die  farbige  Wieder- 
gabe des  Propheten  Jeremias  von  Michelangelo  haben  die  zuständigen  In- 
stanzen (das  Reichsamt  des  Innern  und  die  Firma  Bruckmann  durch  Ver^ 
mittlung  von  Herrn  Geh,  Begierungsrath  Kaufmann  und  Herrn  Professor 
Dr,  Steinmann)  die  für  das  Steinmann' sehe  Werk  angefertigte  Originalvorlage 
überlassen;  andere  schwer  zu  beschaffende  Photographien  haben  uns  das  Kunst- 
historische  Institut  in  Florenz  und  Herr  Senator  Beltrami  in  Mailand 
zugänglich  gemacht,  Ihnen  wie  allen  Andern,  die  ein  Interesse  an  dem  Äbschluss 
des  vorliegenden  Bandes  bethätigt  haben,  sei  auch  hier  nochmals  in  geziemender 
Weise  Dank  ausgesprochen.  Ich  kann  nur  wünschen,  dass  meine  Arbeit  die 
gleiche  warme  Aufnahme  finde  wie  die  vom  Verfasser  selbst  noch  herrührenden 
Theile  und  dass  die  Darstellung  bei  Denen  vorab,  die  in  erster  Linie  Verständniss 
und  ein  warmes  Herz  für  das  Wirken  christlicher  Kunst  haben  sollten,  eine 
Ahnung  der  unvergleichlichen  Grösse  und  Tiefe  der  Renaissanceschöpfungen  er- 
wecken möge.  Mit  dem  Schlusswort  eines  alttestamenüichen  Chronisten  lege  auch 
ich,  soweit  meine  Arbeit  in  Betracht  kommt,  das  Buch  in  die  Hände  der  Leser: 
yEt  si  quidem  bene  et  ut  hisforiae  competit,  hoc  et  ipse  velim:  sin  autem  minus 
digne,  concedendum  est  mihi*  (2  Macc,  15,  39), 

Freiburg,  den  3,  December  1907,  Joseph  Sauer, 
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Dreiundzwanzigstes  Buch. 

Die  italienische  Hochrenaissance. 

i. 

Fra  Bartolommeo. 

DIE  dreisaig  Jahre  zwischen  1490  und  1520,  ja  man  will,  die  zwanzig  von  AUg.  cba- 
1500  bis  1520,  dem  Todesjahre  Raflfaels,  bezeichnen  den  Höhepunkt  der  "^J^,^*' 
italienischen  Renaissance,  zugleich  einen  der  seltensten  Höhepunkte,  welche  die  renaissanee. 
Menschheit  erstiegen  hat :  von  keiner  andern  Zeit  gilt,  wenn  man  das  Zeitalter 
des  Perikles  ausnimmt,  in  gleichem  Masse  das  Taciteische  ,magni  aevi  spa- 
iium\  Es  ist  nicht  bloss,  wie  Kugler  meint,  die  Vereinigung  der  bisher  ver- 
schiedenen Bedingnisse  einer  vollkommensten  Kunstübung,  welche  dieser  grossen 
Zeit  ihren  Charakter  und  ihren  Werth  gibt;  viel  mehr  ist  das,  was  dieser 
Zeit  ihre  Bedeutung  verleiht,  in  der  Ungeheuern  geistigen  Bewegung  zu  suchen, 
von  welcher  dieselbe  erfüllt  wird:  einer  Bewegung,  welche  das  Aufwerfen 
und  die  Verhandlung  über  die  höchsten  und  wichtigsten  Probleme  in  sich 
schloss,  nach  der  kirchlichen  Seite  in  der  Reformation  von  1517,  nach  der 
wissenschaftlichen  in  der  ersten  Ahnung  klarer  kritischen  Erkenntniss  (Eras- 
mus),  nach  der  politischen  in  der  totalen  Verschiebung  aller  bisherigen  Macht- 
verhältnisse endigte.  AU  diese  Dinge,  wie  sie  sich  in  den  Tiefen  der  Menschen- 
seele vorbereiten  und  vollenden,  zittern  in  der  bildenden  Kunst  der  Periode 
durch.  Bewusst  oder  unbewusst  werden  die  vier  grossen  Meister  der  Zeit, 
Bramante,  Lionardo,  Raffael  und  Michelangelo,  das  Werkzeug,  in  welchem 
sich  diese  grossartige  Offenbarung  des  von  dem  Unendlichen  ergriffenen  und 
erfüllten  Menschengeistes  kundgibt:  Roms  Vortritt  bedingt  den  idealen  Zug 
des  Cinquecento ;  alle  andere  Kunst  Italiens  wird  angesichts  dessen,  was  sich 
in  der  Hauptstadt  der  Christenheit  concentrirt,  fast  zur  localen  Kunst.  Freilich 
kann  man  beklagen,  dass  die  Naivetät  und  der  poetische  Zauber,  welcher  über 
der  Frührenaissance  ruht,  für  immer  dahin  ist.  Dafür  tritt  der  Sinn  für  das 
Mächtige  und  Gewaltige  ein ;  alle  Schöpfungen  der  drei  Schwesterkünste  haben 
ihren  Antheil  an  der  Qrossartigkeit  der  Conceptionen ,  welche  das  Zeitalter 
Julius'  II  beherrschen.  In  dem  Gedankenkreis  dieser  Aera  und  ihren  künst- 
lerischen Gestaltungen  kommt  jetzt  die  Antike  zu  ihrem  vollen  Recht.  In 
der  Wiedergewinnung  ihrer  Denkmäler,  in  den  Ausgrabungen  eines  Raffael, 
der  auf  die  ideale  Wiederherstellung  des  alten  Rom  ausgeht,  sehen  wir  nicht 
bloss  das  antiquarische  Moment  triumphiren:  wichtiger  ist,  dass  in  den 
Compositionen  Raffaels  und  Michelangelo's  (Sixtinische  Kapelle,  Camera  della 
Segnatura)  der  vorchristlichen  Entwicklung  ihre  richtige  Stellung  zum  Christen- 
thum  angewiesen  wird  und  in  Bramante's  Bauthätigkeit  die  Summe  antiken 
Wissens  und  Könnens,  in  durchaus  selbständiger  und  genialer  Verarbeitung,  in 
den  Dienst  der  christlichen  Idee  gestellt  wird. 

Kraus.  Gesebiehte  der  Christ].  Kunst    II.    2.  Abtbeilung.  19 


284 


Dreiuodzwanzigstes  Buch. 


Diese  Aera  des  höchsten  Glanzes  hat  nur  ein  kurzes  Menschenalter  ge- 
dauert. Der  Sacco  di  Roma  (1527)  hat,  so  plötzlich  er  hereinbrach,  doch 
nur  äusserlich  bestätigt,  was  seit  dem  Tode  Raffaels  und  Lionardo's  bereits 
klar  geworden  war.  Wenn  Springer  meint,  der  jähe  Absturz,  nachdem  die 
Kunst  den  Gipfel  triumphirend  erstiegen  hatte,  flösse  Schrecken  ein  und 
lähme  das  klare  Urteil,  so  wird  Derjenige  dies  Wort  nicht  unterschreiben 
können,  welcher  die  Hand  auf  den  Pulsschlag  der  leoninischen  Zeit  gelegt  und 
sich  an  dem  Studium  der  Kirchengeschichte  von  zwei  Thatsachen  überzeugt 
hat:  einmal  von  dem  handgreiflichen  Factum,  dass  die  Macht  des  christlichen 
Princips  über  die  künstlerische  Vorstellungswelt  unmittelbar  nach  1520  zu- 
sammenbrach; dann  von  der  zweiten,  dass  mit  dem  gewaltsamen  Riss  von  1517 
die  Vorbedingungen  zerstört  werden,  aus  welchen  heraus  eine  freie,  frische, 
gesunde  Kunst  hätte  weiterleben  und  sich  organisch  entwickeln  können. 
¥n  Bftrto-  Am  Eingang  dieser  Periode  steht  ein  Künstler,  der,  ohne  ein  Genie  ersten 

lommeo.  ßa^ges  ZU  seiu ,  doch  als  Vermittler  zwischen  dem  15.  und  16.  Jahrhundert 
eine  hervorragende  Rolle  gespielt  hat.  Fra  Bartolommeo  (Bartolommeo 
Pagholo  del  Fattorino,  geb.  1475  ^,  wahrscheinlich  in  Soffignano  bei  Florenz, 
seit  1478  mit  seinem  Vater  in  Florenz  bei  dem  Thor  von  S.  Pier  Gattolino 
ansässig,  daher  Baccio  della  Porta  genannt,  gest.  1517,  31.  October)  gehört 
noch  ganz  der  geistigen  Welt  des  Mittelalters  an,  während  er  in  Hinsicht 
seiner  künstlerischen  Mittel  der  erste  ganz  moderne  Maler  ist  ^. 

Schon  mit  neun  Jahren  kam  Baiecio  in  das  Atelier  Cosimo  Rosselli'Sr  wo 
er  Piero  di  Cosimo  und  Mariotto  Albertinelli  zu  Mitschülern  hatte ;  mit  Letz- 
terem etablirte  er  sich,  erst  15  Jahre  alt,  zu  selbständiger  Thätigkeit.  Der 
naturalistischen  Richtung  zollte  er  seinen  Tribut  wie  fast  alle  anderen  Maler 
im  damaligen  Florenz;  aber  seine  von  Hause  aus  geordnete  und  contem- 
plative  Natur  liess  sich  dann  von  dem  Einflüsse  Savonarola's  völlig  gefangen 
nehmen,  und  er  warf  bei  dem  grossen  Auto  da  f^  von  1497  auch  seine  mytho- 
logisch-naturalistischen Studien  ins  Feuer;  nur  die  Handzeichnungen  in  den 
Uffizien  (Nr.  1159  u.  1267)  mit  dem  Satyr  und  der  Nymphe  und  der  in 
zweifacher  Ansicht  gezeichneten  Venus  ^  entrannen  dem  Scheiterhaufen.  Aber 
die  Bekanntschaft  mit  den  antiken  Sculpturen,  welche  Baccio  in  den  Gärten 
der  Medici  gesehen,  ging  doch  nicht  spurlos  an  ihm  vorüber.  Die  geschmack- 
volle Drapirung  und  die  wundervolle  Anordnung  seiner  Gestalten,  die  grosse 
feierliche  Gebärde  und  das  Grandiose  seiner  einfachen  Bewegungs-  und  Linien- 
motive sind  auf  diese  Einflüsse  zurückzuführen.  Bei  der  Erstürmung  von 
S.  Marco  sehen  wir  ihn  unter  den  leidenschaftlichen  Vertheidigern  Savonarola's ; 
vom  Tode  bedroht,  machte  er  das  Gelübde,  falls  er  entrinnen  sollte,  in  den 
Orden   des  hl.  Dominions  einzutreten  (1498).    Das  that  er  am  21.  Juli  1500 


1  Fr.  Knapp  gibt  als  Geburtsdatum  den 
28.  März  1472  an  nach  einem  Eintrag  in  den 
Florentiner  Taufbacbern,  von  dem  es  aber 
nicht  unzweifelhaft  feststeht,  dass  er  sich 
auf  Fra  Bartolommeo  bezieht. 

'  Vasabi-Milanesi  IV  175.  —  Vinc.  Mar- 
CHESE  Memorie  II*  1.  —  Crowb  u.  Cavalca- 
8ELLE  III  484,  deutsche  Ausg.  IV  439.  — 
Zahn  Jahrb.  f.  Kunstw.  III  174.  —  Rio  L'art 
chröt.  II  497.  —  Mündler  Essai  d'une  analyse 
critique  etc.  (Par.  1890)  p.  84.  —  H.  Lücke 


in  DoHME  Kunst  und  Künstler  V  Nr.  lix. 
Ders.  in  Meyers  Allg.  KQnstlerlexikon  (Lpz. 
1885)  III  63.  —  GusT.  Grüyer  Fra  Bartolom- 
meo della  Porta  et  Mariotto  Albertinelli  (in 
,Les  artistes  c^l^bres*).  Par.  1886.  Dazu  Repert. 
f.  Kunstw.  X  114.  —  MüNTz  La  Renaissance  II 
6779S.—  E.  Frantz,  Fra  B.  dellaPorta.  Regensb. 
1879.  —  H.  Wölffun  Die  klass.  Kunst  (Man- 
chen 1899)  S.  136  ff.  —  Fr.  Knapp  Fra  B.  della 
Porta  und  die  Schule  von  S.  Marco.  Halle  1903. 
»  Abb.  bei  Knapp  S.  41. 
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in  Prato,  worauf  er  bald  nach  S.  Marco  übersiedelte,  um,  mit  kurzen  Unter- 
brechungen, den  Rest  seines  so  kurzen  Lebens  dort  zuzubringen. 

Aus  der  ersten  Jugendzeit  des  Künstlers  ist,  von  jenen  Handzeichnungen  inner« 
der  Uffizien  abgesehen,  Nichts  auf  uns  gekommen.  Dem  zweiten  Stadium,  Handlung, 
welches  durch  die  Einwirkung  Savonarola's  bezeichnet  wird  und  das  man  bis 
1499,  ein  Jahr  nach  des  Propheten  Hinrichtung,  wird  ausdehnen  müssen, 
gehören  ausser  einer  Anzahl  von  Zeichnungen  in  den  Uffizien  zwei  hoch- 
bedeutende Werke  an:  das  Bildniss  Savonarola's  in  S.  Marco,  das  aus  zahl- 
reichen Reproductionen  bekannt  ist  und  uns  die  Züge  des  Frate  in  kräftigen 


Fig.  133.    Fra  Bartolonuneo,  Jflngstes  Gericht.    Uffizien  zu  Florenz.    (Pbot.  Alinari.) 

Umrissen  und  lebhaften  Farben  (mit  der  Unterschrift:  ,Hyeronimi  Ferrariensis 
a  Deo  raissi  prophetae  effigies')  wiedergibt;  dann  aber,  und  vor  allem,  das 
Weltgericht,  welches  Baccio  wol  noch  zu  Lebzeiten  Savonarola's  in  der  von  6e- 
rozzo  Dini  auf  dem  Friedhof  des  Spitals  von  S.  Maria  Nuova  gestifteten  Kapelle 
begonnen  und  in  der  oberen  Partie  fertiggestellt  hatte,  während  die  untere 
von  Albertinelli  vollendet  wurde  (Fig.  133)  \    Man  wird  kaum  irre  gehen,  wenn 


1  Das  Fresco  warde  nach  der  Niederlegung 
des  Coemeterioms  im  17.  Jahrhundert  aus  der 
Wand  ausgehoben  und  zunächst  im  Cor- 
tue  des  Franenspitals  untergebracht,  wo  es, 
den  Unbilden  der  Witterung  preisgegeben, 
fast  völlig  za  Grunde  ging.  Auf  Veranlassung 


Cavalcaselle's  wurde  es  1871  weiterer  Zer- 
störung entzogen  und,  auf  Leinwand  über- 
tragen, in  die  kleine,  aber  kostbare  Gemälde- 
sammlung von  S.  Maria  Nuova  verbracht,  mit 
welcher  es  kürzlich  in  den  Besitz  der  Staats- 
sammlungen (üffizi)  überging.  Ueber  den  ehe- 
19* 
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man  mit  Rio  in  dieser  Schöpfung  das  Echo  jenes  furchtbaren  Textes  erblickt, 
welchen,  nach  dem  Vorgange  des  hl.  Vincenz  von  Ferrer,  Fra  Girolamo  stets 
im  Munde  führte:  Timete  Deum,  quia  venu  hora  eius.  Tritt  hier,  nach  den 
naturalistischen  und  paganistischen  Verirrungen  des  Quattrocento,  am  Schluss 
desselben  das  christliche  Princip  noch  einmal  in  einem,  ja  neben  Lionardo's  Cena 
dem  grossartigsten  Werke  jener  Tage  in  sein  volles  Recht,  so  hat  dies  Wand- 
bild neben  seiner  allgemein  cultur^  und  religionsgeschichtlichen  Bedeutung 
eine  nicht  minder  namhafte  Stellung  in  der  kunstgeschichtlichen  Entwicklung. 
Man  kann  sie  nicht  schärfer  zeichnen  als  mit  den  Worten  Crowe's  und  Ca- 
valcaselle's  (IV  447):  ,Der  massige  Rahmen  dieses  Wandbildes  in  S.  Maria 
Nuova  umschliesst  gleichsam  den  Auszug  der  florentinischen  Eunstentwicklung 
seit  200  Jahren.  Denn  dieses  Jüngste  Gericht  von  Fra  Bartolommeo  ist  das 
Verbindungsglied  zwischen  den  Altflorentinern  seit  Giotto  und  Masaccio  mit 
den  grossen  Meistern  des  16.  Jahrhunderts;  nicht  Raffael,  der  bis  zu  seinen 
Malereien  zu  Perugia  kein  Werk  von  gleicher  Bedeutung  schuf,  sondern  Fra 
Bartolommeo  ist  es,  welcher  zuerst  im  grossen  Stile  wieder  an  Ghirlandajo 
anknüpft.'  Damit  ist  die  kunstgeschichtliche  Stellung  des  Meisters  überhaupt 
gekennzeichnet.  Im  Gegensatz  zu  dem  geistlos  schematischen  Nebeneinander 
in  der  bisherigen  Kunst  hat  der  Meister  eine  durch  Zusammenfassen  von  je 
zwei  Gestalten  und  durch  feine  Contraste  in  Ausdruck  und  Bewegung  ein- 
heitlich geschlossene  Gomposition  geschaffen,  der  er  durch  eine  kühne  per- 
spectivische  Verschiebung  auch  noch  den  Zauber  der  Tiefenwirkung  zu  geben 
wusste.  Raffael  hat  ihn  hierin  nicht  nur  in  seinem  Dreifaltigkeitsbild  in 
S.  Severe  zu  Perugia,  sondern  auch  im  oberen  Teile  der  Disputa  zum  Vorbild 
genommen,  in  letzterer  Darstellung  aber  die  Überlegenheit  deutlich  gezeigt. 
Die  Richtung  der  neuen  Kunst  war  freilich  schon  von  weitem  durch  Lionardo 
und  Michelangelo  angegeben,  aber  Baccio  della  Porta  übertraf  mit  dieser 
Malerei  alles  bisher  Gebotene,  und  Vasari's  Ausspruch :  ,in  quel  genere  si  puö 
farepocopiü',  gibt  ebenso  dem  Erstaunen  der  Zeitgenossen  als  ihrer  Empfindung 
Ausdruck,  dass  nunmehr  die  Malerei  hart  an  den  Grenzen  ihrer  höchsten 
Leistungsfähigkeit  angekommen  sei. 

Nach  seinem  Eintritt  ins  Kloster  hat  Fra  Bartolommeo  vier  Jahre  lang 
dem  Pinsel  entsagt.  Ganz  den  Uebungen  der  Frömmigkeit  und  den  Obliegen- 
heiten seines  neuen  Berufes  hingegeben,  entschloss  er  sich  nur  schwer,  zur 
Kunst  zurückzukehren ;  wie  es  scheint,  auf  Zureden  des  Priors  Santo  Pagnini 
(1470 — 1541),  jenes  um  die  Bibelkunde  hoch  verdienten  Gelehrten,  der  mit 
seiner  Isagoge  (1536)  einer  der  ersten  Begründer  der  biblischen  Einleitungs- 
wissenschaft  wurde  und  dessen  wohlthätiger  Einfluss  auf  unsern  Meister  bis  zu 
dessen  Ende  bemerkbar  ist.  Fra  Bartolommeo's  erstes  Werk  nach  Wieder- 
aufnahme seiner  künstlerischen  Thätigkeit  war  die  für  die  Badia  bestimmte,  jetzt 
in  der  Akademie  aufgestellte  Erscheinung  der  heiligen  Jungfrau  vor  S.  Bernhard 
(1504;  Fig.  134),  in  welcher  sofort  die  Vorzüge  wie  die  Mängel  seiner  Mal- 
weise hervortreten.  Jene  bestehen  in  der  dramatischen  Bewegung  und  dem 
rhythmischen  Aufbau  der  Gomposition,  diese  in  dem  Mangel  jeder  Schönheit 
der  Köpfe  und  anmuthigen  Verschiedenheit  der  Gesichtszüge  und  dem  Abgang 


maligen  Zustand  und  den  Inhalt  des  Gemäldes  (1890)  17;  vgl.  Ders.  Kunstschätze  Italiens 
ist  die  bei  Vasabi  IV  181  abgedruckte  Notiz  S.  270.  Auch  Knapp  gibt  neben  einer  guten 
aus  BoccHi's  .Bellezze  della  Citta  di  Firenze'  Gesammtansicht  noch  Detailreproductionen 
nachzulesen.  Eine  gute  Wiedergabe  in  Hoch-  (S.  17  ff.).  Unsere  Abbildung  nach  einer  Auf- 
ätzung bietet  v.  Lützow  Graph.  Künste  XIII  nähme  Alinari's. 
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einer  jeden  wahrhaft  poetischen  Auffassung.  Die  Kunst  der  Beobachtung 
und  Naturbetrachtung  war  niemals  Bartolommeo's  Stärke ;  wie  rasch  aber  die 
Poesie  der  Frührenaissance  dahingeschwunden,  lehrt  der  Vergleich  mit  der 
.Behandlung  desselben  Sujets  in  dem  wundervollen  Werke  des  Filippino  Lippi 
(Abbildung  oben  S.  209). 

Beziehungen  des  Künstlers  zu  Lionardo  mögen  schon  frühzeitig  statt-  KUnst- 
gefunden  haben;  sicher  ist,  dass  die  von  Letzterem  ausgebildete  und  in  der  wei^- 
Mona  Lisa  zu  höchster  Virtuosität  gebrachte  Malweise,  die  Behandlung  der  biidung. 
Halbtöne  und  Schatten,  die  Harmonisirung  einer  ganzen  Composition  durch  das 


V  b*  «^    .:  r^^^f  yk^^ 

'^^^        \ 

1^^ 

^ 

Pv^*flk^^k^^^^^^H  'B^K^B  ^^k^^^^^^BI 

Fig.  184.    Fra  Bartolommeo,  VUion  des  hl.  Bernhard.    Akademie  so  Florenz.    (Phot.  Alinari.) 


Aufsetzen  feiner  Lasuren,  d.  i.  also  die  Vervollkommnung  der  malerischen 
Modellirung,  die  Ueberleitung  der  Schatten  ins  Licht  (lo  sfumato),  von  Fra 
Bartolommeo  zwischen  1504  und  1508  übernommen  wurde,  so  dass  Vasari  seine 
jgrazia  nei  colori^  rühmen  konnte.  Die  Reise  des  Frate  nach  Venedig  1508 
musste  ihn  mit  der  ausserordentlichen  und  ganz  neuen  Bedeutung  bekannt 
machen,  welche  das  Element  der  Farbe  unter  den  Händen  Giorgione's  und 
Tizians  soeben  gewonnen  hatte.  Inzwischen  aber  hatte  die  Verbindung  Fra 
Bartolommeo's  mit  Raflfael  ganz  neue  Früchte  für  Beide  gezeitigt.  Es  ist 
schwer  zu  sagen,  wer  hier  mehr  der  empfangende,  wer  der  gebende  Theil  ge- 
wesen ist.  Um  acht  Jahre  jünger  als  der  Frate,  musste  der  kaum  mehr  als 
zwanzigjährige  Urbinate  hinter  diesem  an  Erfahrung  zurückstehen ;  wie  er  auch 
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in  dem  Fresco  von  S.  Maria  Nuova  eine  Composition  zu  bewundem  hatte, 
welcher  er  bis  dahin  nichts  Gleichwerthiges  an  die  Seite  zu  stellen  hatte. 
Aber  anderseits  war  Raffaels  Qenie  so  überlegen  und  frühreif,  dass  von  einem 
bloss  passiven  Verhältniss  zwischen  ihm  und  dem  Mönch  nicht  die  Rede  sein 
konnte.  Schon  in  der  Vision  des  hl.  Bernhard  bemerkt  man  in  der  Zartheit 
der  Gestalten,  dem  schwärmerischen  Gesichtsausdruck  etwas  von  umbrischen 
Einflüssen.  Yasari  betont  die  innige  Gemeinschaft,  in  der  beide  Meister  in 
Florenz  gelebt  (,con  lui  di  continuo  si  stava').  Raflfael  mag  auch,  wie  Va- 
sari  bemerkt,  den  Frate  mit  gewissen  Geheimnissen  der  Farbengebung  be- 
kannt gemacht  haben;  dass  er  ihm  ,i  termini  buoni  della  prospetiiva^  bei- 
gebracht, ist  aber  kaum  anzunehmen,  da,  wie  Milanesi  gewiss  mit  Recht  bemerkt, 
man  in  dieser  Kunst  der  prospettiva  in  Florenz  es  längst  ebensoweit,  ja 
weiter  als  in  Umbrien  gebracht  hatte.  Man  wird  sich  die  Sache  wol  so 
vorzustellen  haben,  dass  beide  Künstler  in  gemeinsamem  Studium  die  Gesetze 
der  künstlerischen  Ordonnanz,  des  rhythmischen  Aufbaues  der  Compositionen, 
vor  allem  des  Gruppenbildes,  festzustellen  suchten.  Auch  die  Idee  des  über 
dem  Haupte  der  Madonna  von  Engeln  gehaltenen  Baldachins  oder  der  Krone 
ist  beiden  Meistern  gemeinsam. 

Aus  den  Jahren  1504 — 1509  ist  ausser  der  Vision  des  hl.  Bernhard  und 
einem  ähnlich  gehaltenen  Cliristus  als  Gärtner  (Louvre)  kein  Gemälde  von 
Fra  Bartolommeo  bekannt;  man  darf  annehmen,  dass  dieser  Zeit  ein  grosser 
Theil  der  meist  aus  dem  Katharinenkloster  zu  Florenz  stammenden,  in  Wei- 
mar (391!),  Florenz  (Uffizien),  Wien  (Albertina),  Venedig  und  Paris  auf- 
bewahrten Handzeichnungen  ^  angehört,  die,  theils  in  Röthel,  theils  in  Kreide, 
mit  der  Feder  oder  dem  Metallstift  ausgeführt,  den  unglaublichen  Fleiss 
des  Meisters,  die  Gewissenhaftigkeit  seines  Naturstudiums,  den  Fortschritt  in 
der  Gewandbehandlung  bezeugen.  Zum  grossen  Theil  sind  diese  Handzeich- 
nungen Modellacte;  Vasari  (IV  195)  schreibt  ihm  die  Erfindung  des  Mane- 
chino,  der  hölzernen  Gliederpuppe,  zu,  an  der  er  die  Gewandung  studirt  haben 
soll  2.  Man  hat  ihm  vorgeworfen,  er  wisse  das  Nackte  nicht  zu  malen,  eine 
Anklage,  auf  die  er  mit  seinem  Kolossalkopf  des  hl.  Marcus  (Pitti)  und  dem 
hl.  Sebastian  antwortete,  die  aber  schon  durch  die  Thatsache  widerlegt  wurde, 
dass  er  gleich  RafFael  die  Figuren  all  seiner  Compositionen  zuerst  unbekleidet 
zu  entwerfen  pflegte.  Ein  glänzendes  Beispiel  dieses  Verfahrens  ist  der  un- 
vollendete Entwurf  zu  einer  Anna  Selbdritt  in  den  Uffizien,  das  sogen.  Pro- 
tectorenbild  von  Florenz  (1510  —  1517),  ein  wahres  Meisterstück  der  Grup- 
pirung,  die  sich  hier  zu  einer  förmlichen  Pyramide  entwickelt.  Die  Ver- 
klärung der  hll.  Magdalena  und  Katharina  (1508 — 1509),  die  heilige  Jungfrau 
zwischen  S.  Stephanus  und  Johannes  Baptista  (1509),  beide  in  Lucca,  ge- 
hören derselben  Zeit  und  Richtung  an.  Ungewiss  ist,  in  welcher  Periode 
seiner  Thätigkeit  Fra  Bartolommeo  jene  herrliche  Pietä  geraalt  hat,  die  jetzt 
eine  der  Hauptzierden  des  Pitti  bildet  und  in  der  man  zwar  entfernt  nicht 
die  dramatische  Bewegung,  mit  der  andere  Meister  dieses  Sujet  behandelt 
haben,  wohl  aber  den  Ausdruck  tiefen,  lautlosen  Schmerzes  und  die  hohe 
Schönheit  der  Körperbildung  bewundert  (Fig.  135). 

'  lieber  die   im  MüDchener  Kupferstich-  demie  wird  noch  ein  solches  modello  di  Ugno 

cabinet  aufbewahrten  vgl.  Voll  i.  d.  Allg.  Ztg.  aufbewahrt ,    welches    dem   Meister   gedient 

1903,  Beil.  241 ;  über  die  Zeichnungen  über-  haben  soll  (Milanesi  zu  Vasari  IV  196).    Ob 

haupt  den  Anhang  bei  Knapp.  S.  275  ff.  Fra  Bartolommeo  wirklich  diese  Gliederpuppe 

*  In  der  Guardarroba  der  B^lorentiner  Aka-  erfunden  hat,  steht  sehr  dahin. 
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Dem  Einflüsse  seines  edlen,  aber  auch  streng  gesinnten  Freundes  Sante  FnBftrto- 
Pagnini  einigermassen  durch  dessen  Entfernung  nach  Siena  entrückt,  verband  ASJU^t^eut 
sich  Fra  Bartolommeo  zwischen   1509   und   ISTJ  wieder  mit  dem  Genossen  spitwerke. 
seiner  frühesten  Jugend,  dem  lebenslustigen  und  frivolen  Mariotto  Albert i- 
nelli   (1474 — 1515) i,   der   trotz  der  Verschiedenheit  seiner  Lebensrichtung 
doch    in    der  Nähe   des    edlen  Freundes   sich    mehr   als    einmal  zu   idealen 
Schöpfungen  zu   erheben  wusste;   so  in  der  wundervollen  Heimsuchung  der 
Uffizien  (1503),   sicher  einem  der  schönsten  Bilder  der  italienischen  Samm- 
lungen (Fig.  136);   so  auch  noch  einigermassen  in  der  Madonna  mit  S.  Hie- 
ronymus  und   S.  Zanobius  im   Louvre  (1506),   in  einigen  Altargemälden  in 
der  Akademie  zu  Florenz  (1510)  und  der  Sammlung  Poldi  in  Mailand,  vorab 
in  der  von  umbrischer  Grazie  angewehten  Kreuzigung  in  der  Certosa  in  Val 
d'Erma  bei  Florenz  (1506;  Fig.  137)2. 


Fig.  135.    Fra  Bartolommeo.  Pietli.    Palazzo  Pitti  zu  Florenz.    (Phot  Alinar!.) 


Fra  Bartolommeo  malte  in  der  Zeit  seiner  Verbindung  mit  Albertinelli  u.  a. 
die  heilige  Familie  in  der  Collection  Cowper  zu  Panshanger,  eine  ähnliche  bei 
Mond  in  London,  die  Madonna  mit  Peter  und  Paul  zu  Pisa,  die  Verlobung  der 
hl.  Katharina  im  Louvre,  eine  noch  reichere,  stark  venezianische  Composition 
des  gleichen  Sujets  im  Pitti,  die  Vierge  des  Carondelet  in  Besannen.  Das  Ver- 
bal tniss  löste  sich  wieder  1512,  worauf  der  Frate  mit  der  Jungfrau  unter 
dem  Baldachin  (S.  Marco)  und  anderem  beschäftigt  war.  1514  unternahm  er, 
zum  ersten  und  letzten  Male,  eine  Reise  nach  Rom,  wo  er  für  den  medicei- 
schen  Spassmacher  Fra  Mariano  Fetti  die  zwei  Einzelgestalten  der  Apostel- 
fürsten (im  Lateran)  ^  zu  malen  begann,  die  Raflfael  dem  Freunde  zuliebe  be- 
endigte.   Dann,  rasch  genug,  kehrte  der  Frate  Rom  den  Rücken:  sei  es  weil 


*  Cbowe  u.  Cavalcaselle  D.  A.  IV  492. 
Vgl.  Knapp  ä.  a.  0.  S.  205—234. 

'  Abb.  bei  Kkapp  S.  221. 

•  Ursprünglich   für  8.  Silvestro  a  Monte 
Cavallo  bestimmt,  kamen  sie  von  da  1711  in 


den  pästlichen  Besitz  in  die  Quirinalsamm- 
lung,  wie  die  von  Loevinson  mitgetheilten 
Verhandlungen  zeigen  (L'Arte  VII  [1904] 
169),  und  nach  der  Occupation  1870  in  den 
Lateran. 
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er  sich  in  der  Nähe  des  S.  Marco  feindlichen  Papstes  nicht  wohl  fühlte,  sei 
es  weil  ihn  das  Klima  vertrieb.  Jedenfalls  kehrte  er  krank  nach  Toscana 
zurück,  wo  er  in  dem  Ordensspital  zu  Pian  di  Mugnone  die  heute  noch  in 
S.  Marco  bewahrte  Madonna  schuf.  Santo  Pagnini,  der  von  1507  bis  1509  dem 
Kloster  S.  Romano  in  Lucca  vorgestanden,  war  dort  wieder  Prior  geworden 
(1513 — 1515),  und  es  war  wol  seinem  Einfluss  zu  verdanken,  wenn  Fra  Barto- 
lommeo  den  besten  Rest  dessen,  was  ihm  an  Kräften  geblieben,  in  den  Dienst 

von  Lucca  stellte.  Hier 
ist  und  bleibt  sein  Haupt- 
werk die  Madonna  della 
Misericordia  (Vergine  Pro- 
tettrice  della  Nazione  Luc- 
chese;  Fig.  138),  1515 
im  Auftrag  des  Domini- 
caners Lombardi  da  Monte- 
catini  gemalt,  jetzt  im 
Palazzo  Pubblico  zu  Lucca 
aufgestellt.  Canova  hielt 
diese  Composition  so  hoch, 
dass  er  ihr  nur  Tizians 
Assunta  an  die  Seite  stellen 
mochte.  Das  ist  gewiss 
zu  viel,  aber  sie  ist  sicher 
das  beste  Werk  der  drit- 
ten Manier  des  Meisters, 
in  welcher  die  technischen 
Mittel  (weicherer  und  tie- 
ferer Farbenauftrag,  Ab- 
rundung  der  Gestalten  und 
Milderung  der  Contouren 
durch  die  Behandlung  der 
Halbtöne)  in  erhöhter  Vir- 
tuosität zum  Ausdruck 
einer  gesteigerten  Empfin- 
dung in  Anwendung  kom- 
men. Andere  Madonnen- 
bilder, wie  dasjenige  der 
Eremitage  zu  S.  Petersburg, 
der  Galerie  Gorsini  in  Rom, 
die  Darbringung  im  Tem- 
pel (1516  für  S.  Marco  gemalt,  jetzt  im  Wiener  Hofmuseum,  ein  Bild  von 
monumentalster  Einfachheit  und  Grosszügigkeit),  der  Salvator  Mundi  im 
Pitti,  die  Verkündigung  im  Louvre,  eine  seiner  correctesten  Schöpfungen, 
die  Assunta  in  Neapel,  fallen  in  dieselbe  Zeit.  1516  malte  der  Frate  noch 
für  S.  Marco  jene  köstlich  modellirten  Brustbilder  von  Dominicanerheiligen, 
welche  die  Bogenfelder  des  untern  Dormitorium  zieren  (in  dem  jetzt  von  der 
Accademia  della  Crusca  benutzten  Theile  des  Klosters);  unter  diesen  acht 
Fresken  fallt  der  Mönchskopf  mit  dem  Stern  über  der  Capuze,  in  der  Linken 
die  Lilie,  mit  der  rechten  Stillschweigen  gebietend,  auf  (S.  Dominicus).  Einst, 
1506 — 1507,   hatte   er  in   dem  Bogenfeld   über  der  Thüre  zum   Refectorium 


Fig.  136.    Albertinelli,  MariA  Heimsaehang.    Ufflzien  za  Florenz. 
(Phot.  Alinari.) 
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Christus  als  Pilger  dargestellt,  den  zwei  Andere  zum  Verweilen  auffordern 
—  jetzt  schuf  er  noch  das  Bild  des  S.Pietro  Martire  mit  der  blutenden 
Wunde  am  Halse  in  der  Kapelle  des  Klosters  hinzu  (jetzt  in  der  Aka- 
demie): unter  dem  Martyr  hat  man  sich  aber  Savonarola  zu  denken,  und 
all  diese  Heiligenbilder  bieten  gewissermassen  einen  Protest  gegen  den  un- 
willkommenen und  lärmvollen  Besuch,  welchen  Leo  X  und  sein  Hof  (6.  Ja- 
nuar 1516)  in  S.  Marco  machte  und  dessen  Andenken  die  Klosterchronik  in 
dem  Worte  festhielt:  , Magnus  infemus  extitit  nobis  üla  dies^K 

Im  Ospizio  von  S.  Maria 
Maddalena  in  Pian  di  Mu- 
gnone,  seinem  Lieblings- 
aufenthalt, hat  Fra  Barto- 
lommeo  sein  letztes  köst- 
liches Werk,  Christus  als 
Gärtner  der  hl.  Magdalena 
erscheinend,  geschaffen.  Die 
Büsserin  legt  die  Rechte 
auf  einen  Stein,  der  die  In- 
schrift trägt:  Inveni  quem 
diligit  anima  mea  (Cant. 
3,  4).  Es  war  der  Auf- 
schrei des  Künstlers,  der 
sein  eigenes  Ende  dicht  vor 
sich  sah.  Am  31.  Octo- 
ber  1517  unterlag  er,  erst 
43  Jahre  alt,  dem  Fieber, 
das  seine  Kräfte  längst 
verzehrt  hatte ;  die  Brüder 
begruben  ihn  in  S.  Marco. 
Fra  Bartolommeo  war 
keine    sentimentale    oder 

phantasiereiche  Natur. 
Doch  wird  erwähnt,  dass 
er  sich  mit  Musik  und 
Poesie  beschäftigte,  wie  er 
denn  Savonarola's  Gedicht 
yTutto  seif  dolce  Iddio, 
Signore  eterno^  einmal  auf 
die  Rückseite  eines  seiner 
Cartons  schrieb  2.  Sind  die 
Angaben  zuverlässig,  welche  Doni  betreffs  seines  ,SognoS  eines  an  den  fran- 
zösischen Hof  gekommenen  allegorischen  Gemäldes,  macht,  so  hätte  er  sich 
auch  in  der  von  Botticelli  vertretenen  allegorisch-mythologischen  Richtung 
versuchte  Kein  Meister  ersten  Ranges,  nimmt  er  doch  in  der  Kunstgeschichte 
eine  sehr  bevorzugte  Stellung  ein.  Sein  starkes  Assimilationsvermögen  setzte 
ihn  in  den  Stand,  jenen  Ausgleich  älterer  Richtungen  herbeizuführen,  der  als 


Fig.  187.    Albertinelli,  Kreuzigung.    Certosft  bei  Florenz. 
(Phot  AUnari.) 


>  Marchesb  I  120. 

•  Vgl.  AuDiK  DE  RiANS  Poesie  di  Jeronimo 
Savooarola  (Fir.  1847)  S.  27.  Marchese  II 129. 


»  Doni  Pitture  (Padova  1564)  p.  45,  bei 
Makchese  II  102,  der  die  Nachricht  aber 
mit  einem  kleinen  Fragezeichen  versieht. 
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Vorbedingung  für  die  Hochrenaissance  unerlässlich  erschien;  während  ander- 
seits die  Neigung,  mit  seinen  Gestalten  ins  Grosse  und  Gewaltige  hinein- 
zugehen, den  feinen  Duft  der  Poesie  nicht  mehr  aufkommen  Hess,  der  über  der 
Primavera  der  Florentiner  Renaissance  ausgebreitet  war.  Die  grossartige 
,Mache^  hat  diese  Blume  gebrochen. 

Fra  Bartolommeo   bleibt  sicher  einer   der  Meister,   an  welchen  sich  wie 
bei  wenig  Andern  der  Einfluss   der  christlichen  Vorstellungswelt  aufweisen 
und  bis  ins  Einzelne  verfolgen  lässt.    Die  von  ihm  angegebene  Richtung  hat 
noch  eine  Zeitlang  sich  in  seinem  Orden  zu  erhalten  gewusst. 
PraBarto-  Vou  Seinen  eigenen  Schülern  wären  Pontormo,  Giuliano  Bugiardino 

^sSlwe?  (1475—1554),  Fr  anciabigio  (1482—1525)  und  Andere  zu  nennen.  Am  nächsten 
ber  Kreis  stand  ihm  sein  Ordensgenosse  Fra  Paolino  da  Pisto ja  (1490—1547)  \  der  ihn  in 
hLKAthLina  seiner  Thätigkeit  vielfach  unterstützte,  aber,  wie  die  Bilder  in  S.  Maria  del  Sasso 
de'  Bicd.  in  Bibbiena,  in  S.  Gimignano,  in  S.  Spirito  zu  Siena  (Kreuzigung),  besonders  in 
Pistoja  (S.  Paolo  und  S.  Domenico)  zeigen,  doch  dem  Meister  gegenüber  nur 
ein  schwaches  Talent  bekundete.  Am  besten  ist  noch  die  Madonna  mit  den 
zwölf  Heiligen  in  S.  Paolo  in  Pistoja  (1528),  wo  auch  Savonarola  im  Profil  ab- 
gebildet ist.  Man  sieht,  wie  die  Erinnerung  an  den  ,  Propheten^  das  eigentliche 
Rückgrat  der  Schule  bildete.  Die  ihm  von  Fra  Bartolommeo  gelassenen  Hand- 
zeichnungen hinterliess  er  bei  seinem  Tode  einer  Nonne  seines  Ordens,  der 
Schwester  Plautilla  Nelli  (1523—1588),  welche  1537  schon  den  Schleier 
genommen  hatte  ^  und  im  Kloster  der  hl.  Katharina  zu  Florenz  den  Cult  des  Fra 
Girolamo  mit  ihren  Ordensgenossinnen  fortsetzte'.  Diese  Genossinnen  muss- 
ten  ihr  als  Modelle  dienen:  was  sie  damit  zu  stände  brachte,  zeigen  die 
Kreuzabnahme  in  der  Akademie  zu  Florenz,  die  Anbetung  der  Weisen  und  die 
Herabkunft  des  Heiligen  Geistes  in  der  Dominicanerkirche  zu  Perugia.  Plautilla's 
Schwester  schrieb  ein  Leben  des  Savonarola,  dem  dessen  Biograph,  Fra  Sera- 
fino  Razzi,  manches  entlehnte.  Razzi's  eigene -Schwester,  Angelica,  widmete 
sich  der  Herstellung  von  Terracotten  (Madonna  in  der  Cappella  del  Rosario  in 
Perugia),  wie  auch  Suor  Dionisia  Niecolin i.  Fra  Serafino  Razzi  gibt 
noch  von  andern  Künstlerinnen  des  Ordens  Nachricht,  wie  von  Suor  Maria 
da  Reggio  (f  1528),  Suor  Agostina  Tempi,  Suor  Aurelia  Fiorentini, 
die  mit  ihren  Klostergenossinnen  von  S.  Domenico  in  Lucca  noch  bis  tief  ins 
17.  Jahrhundert  die  Traditionen  und  die  Malweise  der  Fra  Bartolommeo  fort- 
zusetzen suchten.  Einen  besondern  Mittelpunkt  aber  für  die  den  Namen  und 
den  Geist  Savonarola's  bewahrenden  Tendenzen  stellte  das  Kloster  des  hl.  Vin- 
centius  Ferrer  zu  Prato  dar,  nur  malten  die  Schwestern  mit  Vorliebe  Engel, 
welche  nach  dem  Zeugnisse  des  Fra  Serafino  Razzi  ob  ihres  mystischen  Aus- 
druckes in  ganz  Italien  gesucht  waren.  Bekannt  ist,  dass  man  hier  ein  Bild 
des  Propheten  von  S.  Marco  bewahrte  *  und  Reste  seiner  Gebeine  als  Reliquien 
verehrte.  Um  die  Mitte  des  16.  Jahrhunderts  war  dies  Kloster  der  Sammel- 
punkt der  weiblichen  Jugend  von  Florenz,  welche  sich  der  Leitung  jener, 
einer  der  grössten  Familien  Toscana's  entstammenden  Alessandra  de'  Ricci  an- 
vertraute, die,  1522  geboren,  bei  ihrem  Eintritt  in  das  Kloster  des  hl.  Vincenz 


'  Marghkse  n  200.  212.  —  Knapp  a.  a.  0.  *  Das  Bild   ist  kein  anderes  als  das  von 
S.  235—242.  Fra  Bartolommeo  gemalte.   Es  kam  1810  bei 
'  Vgl.  Makchese  II  260.  der  Aufhebung  des  Klosters  in  den  Besitz  eines 
'  Ueber  diese  und  die  im  Folgenden  ge-  Sig.  Ermolao  Rubini  in  Prato,  war  eine  Zeit- 
nannten Ordensschwestern  s.  die  Nachweise  lang  in  der  Zelle  des  Savonarola  ausgestellt 
bei  Marchese  II  261  sg.  und  wurde  dann  durch  eine  Copie  dort  ersetzt. 
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den  Namen  Gaterina  annahm  und  am  2.  Februar  1590  starb  ^  Die  hl.  Gaterina 
de*  Ricci  war  die  Freundin  und  Gorrespondentin  des  Fra  Paolino  von  Pistoja 
und  die  treueste  Verehrerin  des  Fra  Girolamo,  den  sie  als  einen  Heiligen  an- 


Fig.  188.    Fra  Bartolommeo,  Madonna  della  Miaericordia.    Pinakothek  za  Lucea. 
(Pbot.  Alinari.) 

sah.    Inmitten  der  religiösen  Verwilderung,  welche  Florenz  nach  den  furcht- 
baren  Revolutionen   des  ausgehenden   15.  Jahrhunderts   und  dem   definitiven 


*  Fflr  all  diese  Dinge  vgl.  Cesabb  Guasti's 
Anmerkungen  zu  «Cinquanta  Lettere  ineditc 
di  S.  Gaterina  de'  Ricci*  (Prato  1846)  p.  204  sg. 
—  Weiter  Ders.  Lettere  di  S.  Gaterina  de'  Ricci 
alla  famiglia,  pubbl.  per  cura  di  Al.  Gherardi. 
Fir.  1890.  —  Lettere  spirituali  e  famigliari  di 


S.  Gaterina  etc.,  con  proemio  ed  illostr.  di  Ge- 
8ARB  GuASTi.  Prato  1861.  —  P.  Sebafino  Razzi 
La  vita  della  rev.  Serva  di  Dio  Gaterina 
de'  Ricci.  Lucca  1594.  —  P.  Bayonne  Vie 
de  Ste  Gath.  de  Ricci.  Par.  1893.  —  Gapes 
St.  Gath.  de'  Ricci.     Lond.  1906. 
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Untergang  seiner  Freiheit  ergrifiEen ;  inmitten  der  namenlosen  Herabwürdigung, 
welcher  der  ehemalige  Freistaat  unter  der  tyrannischen  Herrschaft  der  medi- 
ceischen  Herzöge  und  unter  dem  Regime  einer  charakterlosen  Hierarchie  an- 
heimfiel, war  es  der  um  Caterina  de'  Ricci  geschaarte  Kreis  ausgewählter 
Seelen,  welcher  ebenso  die  Traditionen  einer  gesunden  christlichen  Kunst  wie 
den  Geist  wahrer  Religiosität  bewahrte;  es  war  der  letzte  Nachklang  jener 
grossen,  für  die  allgemeine  Cultur-  wie  Kunstgeschichte  unvergesslichen  Be- 
wegung, welche  das  geistige  Leben  in  S.  Marco  von  den  Tagen  seiner  Gründung 
an  über  die  glorreiche  Zeit  Fra  Angelico's,  über  die  Stürme,  die  sich  an  Savo- 
narola's  Namen  knüpfen,  zu  der  segensvollen  Thätigkeit  Fra  Bartolommeo's 
dahinzieht :  eine  Bewegung,  die  voll  ist  von  Lehren  über  die  Vorbedingungen, 
welche  für  Entwicklung  und  Aufblühen  jeder  echten  religiösen  Kunst  in  Be- 
tracht kommen. 

H. 

Lionardo  da  Vinci. 

Die  ideale  Das  ausgehende  15.  Jahrhundert  zielte  auf  die  Erscheinung  einer  Per- 

^^i7^er  R^- s<)iiHchkeit  hin,  in  welcher  sich   das  gesammte  Leben  der  Renaissance  zu- 

naissanee.  sammeufassto  Und  den  Zeitgenossen  darstellte.  Als  die  Knospe  sich  entfaltete, 
aus  der  in  der  Primavera  der  modernen  Menschheit  sich  so  reife  und  köstliche 
Frucht  ablösen  sollte,  war  in  Dante  der  Universalmensch  erschienen,  in  dessen 
Wesen,  Wissen  und  Wollen  sich  das  Beste  des  scheidenden  Mittelalters  und 
das  Edelste  des  kommenden  Rinascimento  abspiegelte.  Jetzt,  nach  zwei  weiteren 
Jahrhunderten,  war  der  Fortschritt  menschlicher  Einsicht  und  künstlerischen 
Vermögens  bereits  ein  so  unermesslicher,  dass  ein  Einzelner,  auch  bei  der 
wunderbarsten  Begabung,  nicht  mehr  den  vollständigen  Spiegel  seiner  Zeit 
abgeben  konnte.  Schon  fielen  das  wissenschaftliche  Erkennen,  das  künstlerische 
Schaffen,  die  religiöse  Empfindung  zu  weit  auseinander,  als  dass  sie  in  einer 
einzigen  Person  gleichmässig  oder  genügend  vertreten  sein  konnten ;  und  schon 
war  Italien  im  Begriff,  den  Principat  beginnender  kritischer  Einsicht  in  die 
Geschichte  des  Menschengeistes  und  seiner  litterarischen  Denkmäler  an  Deutsch- 
land abzugeben,  wo  das  jeden  Schein  ablehnende  directe  Eingehen  Dürers  auf 
die  Wirklichkeit  den  kommenden  gesunden  Realismus  des  Nordens  ahnen  Hess 
und  in  Erasmus  der  Mann  aufstand,  der  die  Grundlage  unserer  heutigen  philo- 
logisch-historischen Kritik  schuf  und  damit  die  grossen  Offenbarungen  jenes 
historischen  Sinnes  einleitete,  welcher  Deutschland  die  Herrschaft  über  die 
modernen  Geisteswissenschaften  gesichert  hat. 

Wenn  Italien  diese  Palme  an  den  Norden  abgeben  musste,  so  blieb  ihm 
genug  für  seinen  eigenen  Ruhm.  Seit  langen  Jahren  drängte  die  innere 
Culturentwicklung  des  Landes  auf  die  Hervorbringung  eines  Mannes,  der 
wenigstens  nach  der  künstlerischen  Seite  alle  Kräfte  der  Nation  zusammen- 
fassen und  in  seinen  eigenen  Leistungen  veranschaulichen  konnte.  In  Litteratur 
und  Kunst  begegnen  wir  allenthalben  der  Sehnsucht,  der  vollendeten  Persön- 
lichkeit gegenüber  zu  stehen ;  und  man  dachte  dabei  nicht  bloss  an  den  voll- 
kommenen Gesellschaftsmenschen,  wie  ihn  die  Zeitgenossen  Lorenzo's  des  Magni- 
fico  träumten  und  wie  ihn  zu  Anfang  des  16.  Jahrhunderts  Castiglione  in 
seinem  ,Cortegiano*  vorführte,  sondern  die  Erwartung  ging  höher  und  richtete 
sich  in  Wirklichkeit  auf  die  combinirte  Erscheinung  höchsten  künstlerischen 
Vermögens  und  vollkommenster  Beherrschung  dessen,  was  die  Renaissance 
um  1500  als  ihr  geistiges  Eigenthum  und  ihren  Erwerb  aus  der  Geschichte 
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der  beiden  letzten  Jahrhunderte  beanspruchen  konnte.  Der  Mann,  der  diesen 
Forderungen  entsprach,  erschien  in  Lionardo  da  Vinci.  Man  konnte  ihn 
in  seinen  Tagen  den  unbestrittenen  Fürsten  im  Reiche  des  Schönen  und  der 
Geister  nennen;  er  ist  das  gewesen.  Aber  er  war  noch  mehr;  denn  er  war 
auf  vielen  Punkten  ein  Prophet  der  Zukunft,  dessen  volle  Bedeutung  erst 
unserer  heutigen  Betrachtung  aufgegangen  ist^ 

Nach  dem  von  Gaye  (I  223  f.)  gegebenen  urkundlichen  Material  ist  Lionardo  jugend- 
1452  in  dem  bei  Empoli  gelegenen  florentinischen  Burgflecken  Vinci  als  der®",^!^*"^*^* 
natürliche  Sohn  des  Ser  Piero  d'Antonio  di  Ser  Piero  di  Ser  Guido  da  Vinci 
und  einer  gewissen  Caterina  aus  Cattabriga,  Tochter  des  Piero  di  Luca,  geboren. 
Die  Versuche,  dem  künftigen  Meister  eine  vornehme  Abkunft  und  die  Geburt 
in  einem  an  Büchern  und  Anregungen  reichen  Gasteil  anzudichten,  ergeben 
sich  als  Phantome.  Der  Vater  war  ein  Notar,  die  Mutter  eine  einfache  Bäuerin, 
und  alles,  was  sie  dem  Kinde  geben  konnten,  war  eine  rüstige  Gesundheit 


'  Aas  der  umfangreichen  Litteratur  über 
Lionardo  sei  zunächst  nur  hervorgehoben: 
Vasabi-Milakesi  IV  17.  —  Lomazzo  Trattato 
deir  arte  della  Pittara  etc.  I  (Roma  1844)  213. 

—  Gablo  Amoretti  Memorie  storiche  sulla 
vita,  gli  stndi  e  le  opere  di  Lionardo  da  Vinci. 
Mil.  1804.  (Immer  noch  hinsichtlich  des  bio- 
graphischen Materials  das  Hauptwerk.)  — 
Rio  III 32—148.  —  Walter  Pater  Studios  in 
the  Renaissance  ( Lond.  1 900)  p.  98 ;  auch  deutsch 
Lpz.  1902,  8.  135  ff.  —  Tarotti  L.  da  Vinci  e 
la  sua  scuola.  Mil.  1857.  —  Milanesi  Docum. 
inediti  riguardanti  L.  da  Vinci.  Fir.  1872.  — 
GuBT.  UziELLi  Ricerche  intomo  a  Leonardo 
da  Vinci.  I  Fir.  1872;  II  Roma  1884.  — 
J.  P.  Richter  L.  da  Vinci.  Lond.  1880.  Dazu 
.Academy*  1880.  No.  435.  ~  Pbantl  L.  da 
Vinci  (Sitzungsberichte  der  kgl.  bayr.  Akad.  der 
Wissensch.  1885,  Bist.  Kl.  I  1).  —  J.  P.  Rich- 
ter Italian  Art  in  National  Gallery.  Lond.  1883. 
Dazu  Frizzoni  Gaz.  des  Beaux-Ai-ts  1884, 235. 

—  LüBKE  in  Zahns  Jahrb.  f.  Kunstw.  III  70 ; 
III  217  (Lionardo  als  Architekt).  —  Waagen 
Kl.  Schriften  S.  145.  —  J.  P.  Richter  Lio- 
nardo im  Orient  (Zeitschr.  f.  bild.  Kunst 
Xyi  133).  Ders.  ebd.  XV  147.  209.  Ders. 
Apologetische  Aphorismen  (ebd.  XVII 411).  — 
Springer  L.  da  Vinci's  Selbstbekenntnisse 
(Bilder  I*  277).  Ders.  Leonardo  -  Fragen 
(Zeitschr.  f.  bild.  Kunst  XXIV  141).  — 
LtJBKE  Neu  entdeckte  Madonna  aus  Gttnzburg 
(AUg.  Ztg.  1889,  Beil.  289).  —  Jüsti  im 
Repert.  f.  Kunstw.  XVI  1.  —  Bbün  Lionardo 
Ober  das  Verhältniss  der  Künste  (Repert. 
f.  Kunstw.  XV  267).  —  Frimmbl  im  Re- 
pert. f.  Kunstw.  XV  282.  —  Riffel  im  Re- 
pert f.  Kunstw.  XIV  217  (Jugendwerk).  — 
KooPMANN  Madonna  von  der  Felsgruppe  (Re- 
pert. f.  Kunstw.  XIV  383).  —  Gust.  Uzielli 
in  der  Zeitschrift  ftir  bildende  Kunst  XX 
98.   —   Panzacchi  L.   da  Vinci  (Vita   ital. 


nel  Rinascim.).  —  Paul  Müller-Walde  L.  da 
Vinci.    Lfg.    1,   2,    3    K  Mttnchen   1889/90. 

—  Ders.  Neuentdeckte  Wandgemälde  im 
Gasteil  von  MaUand  (Allg.  Ztg.  1894,  Beil. 
57).  —  Ders.  Beiträge  zur  Kenntniss  des 
L.  da  Vinci  (Jahrb.  der  kgl.  preuss.  Kunst- 
samml.  XIX  [1898]  225  f.).  —  Rigollot  Cata- 
logue  de  Tceuvre  de  Leonard  de  Vinci.  Par. 
1869.  —  A.  HoussATE  Histoire  de  Leonard 
de  Vinci.  Par.  1869.  —  M«°«  Heaton  Leonardo 
da  Vinci  and  his  Works.  Lond.  1874.  — 
Strztgowski  Studien  zu  Leonardo's  Entwick- 
lung als  Maler  (Jahrb.  der  kgl.  preuss. 
Kunstsamml.  XVI  [1895]  159  ff.).  —  Ders. 
Renaissance  II  660.  —  £.  M€ntz  in  ,L'Art* 
1886^1889.  —  Ders.  in  Revue  des  Deux  Mon- 
des 1887,  1.  Oct.  —  Ders.  Leonard  de  Vinci. 
Par.  1899 ;  2«  4>d.  1901.  —  Girol.  d'  Adda 
L.  de  Vinci,  la  gravure  milanaise  et  Passa- 
vant (Gaz.  des  Beaux-Arts  1869).  —  Ders. 
L.  da  Vinci  e  la  sua  libreria.  Mil.  1873.  — 
P.  Errbra  L'Accademia  di  Lionardo  da  Vinci 
(Rassegna  d'Arte  1901,  p.  81).  —  Wölfflin 
Die  klass.  Kunst  (1899)  S.  23  flf.  —  A.  Rosbn- 
BERO  L.  da  Vinci.  Bielefeld  1898.  —  Smira- 
OLiA  ScooNAMiQLio  Ricorcho  e  documenti 
sulla  giovinezza  di  L.  (1452 — 1483).  Napoli 
1900.  —  Edm.  Solmi  Leonardo  (1452—1519). 
Fir.  1900.  —  H.  Hörne  The  Life  of  L.  da  Vinci. 
Lond.  1903.  —  Marie  Herzfeld  Leonardo  da 
Vinci,  der  Denker,  Forscher  und  Poet.  Lpz. 
1903.  —  G.  Gronau  L.  da  Vinci.   Lond.  1903. 

—  McCuRDT  Leonardo  da  Vinci.  Lond.  1904.  — 
Giul.  Carotti  Le  opere  di  Leonardo,  Bramante 
e  Raffaello.  Mil.  1905.  —  SiSailles  L^on.  de 
Vinci,  Tartiste  et  le  savant.  2«  ed.  Paris  1906. 

—  Raccolta  Vinciana  presse  l'Arch.  stör,  del 
Gomune  di  Milano.  Herausg.  v.  L.  Beltrami. 
Mail.  1905  ff.  (Hier  der  Anfang  einer  nahezu 
vollständigen  allgemeinen  Bibliographie  über 
Lion.)  —  DüBEUc   L.   da  Vinci.     Par.  1906. 
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und  eine  Constitution  von  riesiger  Kraft  und  Schönheit.  Später  verheiratete 
sich  der  Vater  dreimal,  und  es  wuchs  die  Familie  bis  zu  zehn  Kindern  an, 
was  unsern  Lionardo  veranlasste,  sich  nach  einer  andern  Heimat  umzusehen. 
Frühzeitig  hatte  er  seinen  Beruf  zur  Malerei  verrathen:  Yasari  sagt,  durch 
jenen  von  Allen  bewunderten  Medusenkopf,  den  man  früher  mit  dem  in  den 
Uffizien  aufbewahrten,  jetzt  allgemein  Lionardo  abgesprochenen  verwechselt 
hat.  Im  Jahre  1472  liess  sich  der  junge  Künstler  in  die  Malergilde  zu 
Florenz  aufiiehmen ;  sein  ältestes  Werk,  eine  Federzeichnung  mit  einer  Land- 
schaft, ist  hier  vom  2.  August  1473  datirt.  Schon  auf  diesem  Blatt  begegnet 
man  der  von  Lionardo  stets  beibehaltenen  Gewöhnung,  von  der  Rechten  zur 
Linken  zu  schreiben.  Bis  1476,  vielleicht  noch  länger,  arbeitete  Lionardo  im 
Atelier  des  Verrocchio,  aus  welchem  er  für  sein  ganzes  Leben  die  stärksten 
Eindrücke  davontrug.  Zwischen  dem  Meister  und  dem  Schüler  bestand  die  aller- 
merkwürdigste  Uebereinstimmung  der  Neigungen  und  der  Sinnesrichtung.  Die 
feine  Detailausführung,  das  plastische  Element,  welches  Verrocchio  von  der  ihn 
in  seiner  Jugend  beschäftigenden  Goldschmiedekunst  mitgebracht,  hat  er  seinem 
Lieblingsjünger,  ebenso  wie  die  energische  Betonung  der  Anwendung  von  Geo- 
metrie und  Perspective  auf  die  Malerei  Übermacht.  Beide  theilen  das  begeisterte 
Eingehen  auf  das  Studium  des  römischen  und  auch  schon  des  griechischen 
Alterthums,  auf  welches  man  eben  angefangen  seine  Aufmerksamkeit  zu  richten; 
Beiden  ist  die  Leidenschaft  für  Musik  und  Pferde  gemeinsam,  und  Beide  hatten 
das  Missgeschick,  ihre  grossartigsten  Schöpfungen  auf  dem  Gebiete  der  Plastik 
zerstört  oder  unvollendet  zu  sehen:  denn  Verrocchio  konnte  sein  Hauptwerk, 
das  Reiterstandbild  des  Bartolommeo  CoUeoni  in  Venedig,  nicht  zu  Ende  führen 
und  Lionardo's  Reiterbild  des  Sforza  fiel  einer  barbarischen  Invasion  zum  Opfer. 
E.  Müntz  schreibt  dieser  Periode  zwei  Handzeichnungen  (die  drei  Tänzerinnen  in 
der  Akademie  zu  Venedig  und  den  Jünglingskopf  in  Weimar),  dann  den  Engel 
zur  Linken  ^  auf  dem  schönen  Bilde  Verrocchio's  mit  der  Taufe  Christi  in  der 
Florentiner  Akademie  zu.  Zweifelhaft  sind  die  kleine  Verkündigung  im  Louvre, 
die  Annunziata  der  Uffizien,  die  Vierge  ä  l'Oeillet  in  der  Münchener  Pinakothek. 
Die  in  den  Uffizien  erhaltene  und  Lionardo  zugeschriebene  Anbetung  der 
Könige  ist  für  dasjenige  Bild  gehalten  worden,  welches  die  Mönche  von  S.  Donato 
in  Scopeto  1480  bei  Lionardo  bestellten,  das  Dieser  aber  nicht  anfertigte,  wofür 
Filippino  Lippi  1496  seine  Adoratio  Magorum,  die  jetzt  auch  in  den  Uffizien 
hängt,  geliefert  hat.  Dagegen  wird  als  authentisches  Werk  dieser  Florentiner 
Periode  die  im  Louvre  bewahrte  Vierge  aux  Rochers  anzusehen  sein  (Fig.  139), 
welcher  das  gleichnamige  Werk  der  Londoner  Nationalgalerie  mit  Unrecht  als 
Original  entgegengesetzt  worden  ist^.     Das  Londoner  Exemplar  dürfte  indes 


^  Gegen  Mobelli  (Eunstkrit.  Studien :  Die 
Gal.  zu  Berlin  S.  85  ff)  neoerdings  wieder  von 
Strztoowski  (Jahrb.  der  kgl.  preuss.  Kunst- 
samml.XVI  [1895]  168)  Lionardo  zugeschrieben. 

'  Vgl.  die  Nachweise  über  die  Polemik  bei 
Müntz  L.  de  Vinci  p.  169  und  neuestens 
DiEoo  Sant'Ahbsooio  La  Yergine  delle  Rocce 
ad  Affori  e  nella  scuola  leonardesca  (Raesegna 
d'Arte  1901,  p.  85),  der  übereinstimmend 
mit  Fbizzoni  (Kunstchronik  XIII  [1902]  267) 
das  in  Affori  bei  Mailand  aufgetauchte  dritte 
Exemplar  der  Vierge  aux  Rochers  als  Werk 


Lionardo's  ablehnt,  wohl  aber  eine  frühe,  gute 
Copie  eines  Lionardo  nahestehenden  Künstlers 
darin  sieht.  Technisch  und  künstlerisch  ge- 
hört die  Vierge  aux  Rochers  noch  der  Floren- 
tiner Zeit  an,  sie  ist  aber  erst  nach  der  lieber- 
Siedlung  nach  Mailand  für  S.  Francesco  ent- 
standen, wie  aus  einem  von  Motta  gefundenen 
und  veröffentlichten  ActenstUcke  (Archivio 
stör.  lomb.  XX  [1893]  972  ff.)  sich  ergibt. 
Stbzygowski  setzt  sie  gar  erst  hinter  das 
Abendmahl  (Jahrb.  der  kgl.  preuss.  Kunst- 
samml.  XVI  166  ff). 


Die  italienische  Hochrenaissance. 


297 


eine  spätere,  Immerhin  im  Atelier  Lionardo's  ausgeführte  Replik  sein ;  Copien 
desselben  befinden  sich  in  Vercelli,  in  Affori,  in  Neapel,  in  der  Ambrosiana, 
während  die  Pariser  Yierge  aux  Roehers  schon  frühzeitig  von  Boltraffio  (Mailand, 
Galerie  Borromeo),  Marco  d'Oggiono  (erzbischöfliches  Seminar  zu  Venedig)  frei 
nachgebildet  wurde.  Man  wird  mit  Burckhardt  in  diesen  Madonnen  etwas  bis 
ins  Genrehafte  Naive  finden  können,  aber  nicht  vergessen  dürfen,  welchen  Fort- 
schritt über  die  bisherige  Florentiner  Malweise  die  Yierge  aux  Rochers  darstellt. 
Die  Härte  und  Trockenheit  der  Florentiner,  die  bis  in  Ghirlandajo's  Compositionen 

hinein  herrscht,  ist  hier  mit 
einemmal  überwunden ,  eine 
ganz  neue  Luftperspective  und 
ein  wunderbarer  landschaft- 
licher Hintergrund  treten  uns 
entgegen,  in  der  Behandlung 
von  Licht  und  Schatten  stellt 
sich  ein  ungeahnter,  nur  durch 
die  sicherste  Beobachtung  der 
Natur  erklärlicher  Fortschritt 
ein :  alle  Figuren  sind  wie  von 
einem  Zauber  umweht,  wie  bis- 
her die  Kunst  nichts  Aehn- 
liches  gekannt  hat. 

Mag  die  Vierge  aux  Ro- 
chers schon  in  Mailand  gemalt 
sein,  oder,  wie  E.  Müntz 
annimmt,  noch  in  Florenz: 
immerhin  ist  sie  als  der  Ab- 
schluss  dieser  ersten  Floren- 
tiner Periode  im  Leben  des 
Meisters  anzusehen,  einer  Pe- 
riode, die  vor  allem  durch  den 
starken  Einfiuss  Andrea's  del 
Verrocchio  gekennzeichnet  ist, 
die  aber  schon  die  volle  Selb- 
ständigkeit des  jungen  Lio- 
nardo  hervortreten  lässt.  Da- 
für zeugt  auch  die  Einwirkung, 
welche  seine  eigene  Mal  weise 
damals  bereits  auf  seine  Mit- 
schüler gewonnen  hatte.  Unter 
diesen  ist  Lorenzo  di  Credi  (vgl.  oben  S.  212)  weitaus  der  anziehendste. 
Sieht  man  auch  ab  von  seinen  köstlichen  Madonnenbildem,  so  verrathen  einige 
seiner  Hauptwerke,  wie  die  Anbetung  der  Hirten  in  der  Florentiner  Akademie, 
die  Taufe  Christi  in  S.  Domenico  bei  Fiesole,  die  von  Vasari  als  sein  Haupt- 
werk erklärte  Jungfrau  mit  S.  Julian  und  S.  Nikolaus,  für  S.  Maria  Maddalena 
de'  Pazzi  gemalt  und  1812  ins  Louvre  verbracht,  endlich  sein  Noli-me-tangere 
(ebenfalls  im  Louvre),  eine  Zartheit  und  Modellirung,  welche  die  passive  Natur 
Lorenzo's  wol  nur  von  Lionardo  gelernt  haben  mochte. 

Im  Jahre  1483  siedelte  Lionardo  nach  Mailand  über,  wo  damals  Lodovico   Lionardo 
il  Moro  für  seinen  Neffen  Gian  Galeazzo  die  Regentschaft  führte.     Er  selbst  ^°  ^*"*"^- 


Fig.  189. 


Lionardo  da  Vinci,  Dio  Jangfran  in  der  Grotte. 
Lonvre  zu  Paris. 
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Llonardo 
als  Theo- 
retiker. 


hatte  dem  Herrn  Mailands  seine  Dienste  in  einem  Schreiben  angeboten,  das 
nicht  gerade  von  Bescheidenheit  überströmt,  aber  doch  der  Wahrheit  nicht 
widersprach.  -  Denn  in  der  That  konnte  sich  Lionardo  schon  damals  seiner 
ausserordentlichen  Kenntnisse  in  der  Militärarchitektur,  in  der  Anlage  und 
Yertheidigung  von  Festungen,  Kanälen,  in  der  Hydraulik,  wie  in  der  gesammten 
Baukunst,  im  Bronceguss  wie  in  der  Marmorplastik  und  Malerei  rühmen. 
Womit  er  den  Mailändern  aber  zunächst  imponirte,  das  waren  seine  gesell- 
schaftlichen Tugenden  und  Fähigkeiten.  Wenn  der  Adel  seiner  Erscheinung 
und  der  Reiz  seiner  Conversation  ihm  sofort  Freunde  gewinnen  musste,  so 
staunte  bald  die  ganze  Stadt  Über  Lionardo's  musikalische  Begabung,  sein 
herrliches  Saitenspiel,  seine  vollkommene  Beherrschung  aller  ritterlichen  Künste. 
Der  Herzog  nahm  seine  Dienste  anfänglich  für  Dinge  in  Anspruch,  welche  mit 
der  hohen  Kunst  wenig  zu  thun  hatten.  Die  Ebenen  der  Lombardei  werden 
entwässert,  Castelle  angelegt,  Hoffeste  angeordnet,  Ejiegsmaschinen  studirt. 
Bald  konnte  Lionardo  in  einer  Art  von  Akademie^  die  jüngeren  Talente  um 
sich  sammeln  und  als  Lehrer  der  Kunstwissenschaft  auftreten.  Als  solcher 
hat  er  hier  eine  Thätigkeit  entwickelt,  welche  etwas  ganz  Neues  und  Un- 
vergleichliches in  der  Geschichte  der  Renaissance  darstellte.  Er  zeigte  sich 
in  seinen  Schriften  als  den  grössten  Theoretiker  der  Zeit,  während  er  der 
Welt  das  fast  nie  gesehene  Beispiel  eines  ebenso  grossen  und  universal  an- 
gelegten Practicus  gab.  Alberti  kann  in  dieser  Rücksicht  als  sein  Vorläufer 
genannt  und  unter  den  Italienern  allein  mit  ihm  verglichen  werden.  Aber 
wie  weit  steht  er  hinter  Lionardo  zurück  an  Universalität  des  Genies  und 
an  tiefer  Einsicht  in  die  Gesetze  der  Natur! 

Lionardo's  Schriften  haben,  wie  gewöhnlich  angenommen  wird,  ein  Stück 
jenes  Unterrichtes  gebildet,  welchen  er  an  seiner  ,  Akademie*  ertheilte;  doch 
scheint  er  schon  im  Alter  von  37  Jahren  mit  der  Niederschrift  seiner  Be- 
obachtungen begonnen  zu  haben.  Sein  bekanntestes  Werk  ist  der  ,Trattato 
della  Pittura',  der,  nach  seinen  Vorträgen  von  Freunden  (Melzi  u.  A.?) 
zusammengestellt,  in  zwei  verschiedenen  Redactionen  (Cod.  Barberin.  und 
Cod.  Vatic)  auf  uns  gekommen  ist  und  der  in  unsern  Tagen  erst  durch  die 
Arbeiten  Heinrich  Ludwigs  (f  1898)  und  Jean  Paul  Richters  in  seiner  ur- 
sprünglichen Gestalt  bekannt  gemacht  wurde  ^. 

Dem  Tractat  über  die  Malerei,  welcher  in  den  Jahren  1489 — 1498  ent- 
standen ist,  folgten  die  von  Luca  Pacioli  (1450—1510?)  in  seinem  zuerst 


>  Die  Existenz  einer  eigentlichen  Akademie 
ist  noch  immer  sehr  umstritten.  Sieht  man 
von  CoBio  ab,  der  allerdings  der  ^eleganten 
Akademie'  am  Hofe  des  Lodovico  Moro  ge- 
denkt, so  lässt  sich  kaum  ein  stichhaltiges 
zeitgenössisches  Zeagniss  für  eine  solche  ins 
Feld  fahren.  Wenn  Mühtz  (L.  de  Vinci 
p.  230)  Corio's  Bezeugung  fQr  hinreichend  hält, 
so  hat  er  doch  hierbei  auf  vielfachen  und 
starken  Widersprach  gestossen.  Vgl.  Ebreba 
L'  Accademia  di  Lionardo  da  Vinci  (Rassegna 
d'  Arte  1901,  p.  81  sgg  ).  In  seiner  Erwiderung, 
die  MÜNTZ  dem  Letztern  in  der  Sitzung  der 
Acad.  des  Inscriptions  et  Belles-Lettres  vom 
6.  September  1901  (Comptes  rendus  1901, 
p.  575)  zu  theil  werden  Hess,  legte  er  ein 
Hauptgewicht  auf  eine  Anzahl  von  Errera  nur 


als  Atelierwerke  betrachteter  Zeichnungen,  die 
inmitten  reicher  Bandverschlingungen  (vincolij 
die  Inschrift , Academia  Leonardi  Vinci'  zeigen. 
'  Eine  der  ersten  Ausgaben  von  Dufbesne 
von  1651  mit  den  von  Poussm  gezeichneten 
Abbildungen.  —  Manzi  gab  1817  den  Cod. 
Vatic.  wieder.  —  M.  Jobdan  Das  Malerbuch 
des  L.  da  Vinci.  Lpz.  1873.  (Aus  Zahns  Jahrb. 
f.  Kunstw.  V  273.)  —  H.  Ludwig  L.  da  Vinci : 
Das  Bach  von  der  Malerei  (Quellenschriften 
für  Kunstgesch.  XV).  Wien  1882.  VgL 
EiTELBEBOEB  im  Ropert.  f.  Kunstw.  IV  280. 
H.  Ludwig  ebd.  V  205.  —  Ausg.  von  J.  P. 
Richter  :  The  Literary  Works  of  L.  da  Vinci, 
compiled  and  edited  from  the  orig.  manuscr. 
2  vols.  Lond.  1883.  Dazu  Ders.  i.  d.  Zeitschr. 
f.  bild.  Kunst  XVII  11.  257. 
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Lodovico  il  Moro,  dann  1509  dem  Gonfaloniere  Soderini  in  Florenz  gewidmeten 
Werke  ,Divina  Proportione*  utilisirten  Studien  über  die  Proportionen,  die- 
jenigen über  die  Physiognomie  und  die  Anatomie.  Die  wundervolle  Fülle  von 
geistreichen  Aperfus,  eindringenden  Beobachtungen,  intuitiver  Vorwegnahme  an 
naturwissenschaftlichen  Erkenntnissen,  deren  Beweis  erst  späteren  Generationen 
gelang  —  all  das  ist  in  einer  Anzahl  kostbarer  Handschriften  (in  Mailand, 
Paris,  Windsor,  Kensington)  zusammengetragen,  deren  Entzifferung  und  Be- 
kanntmachung zu  den  namhaftesten  Triumphen  der  modernsten  Kritik  gehört  ^. 

Die  ästhetischen  und  künstlerischen  Grundsätze,  welche  Lionardo  in  diesen  Lionardo*«i 
seinen  Schriften  niedergelegt  hat,  lassen  sich  im  Wesentlichen  dahin  fassen  2 :  J^^^^Q^^^t 

Die  scharfe  Beobachtung  der  Natur  in  ihren  normalen  wie  anormalen  lerische 
Erscheinungen  hatte  Lionardo  frühzeitig  zu  der  üeberzeugung  geführt,  dass  ^™°^'**" 
die  Wahrheit  oberstes  Gesetz  der  Kunst  sei,  in  der  Darstellung  des  Menschen 
sich  daher  vor  alleth  die  Seelenstimmung  in  jeder  Bewegung  des  Körpers 
ausdrücken  müsse.  Beachtete  er  in  seinen  Skizzen  auch  das  Hässliche  und 
Lächerliche,  wie  das  die  zahlreichen  uns  erhaltenen  Carricaturen  (Venedig  u.  a.) 
beweisen,  so  war  das  für  ihn  doch  nur  ein  Zeitvertreib.  Niemand  konnte 
weiter  wie  er  von  dem  modernen  Cultus  des  Hässlichen  oder  gar  der  ,  Photo- 
graphie' des  Gemeinen  entfernt  sein.  Das  Ziel  des  Künstlers  ist  ihm  in  der 
Forderung  gegeben,  dass  im  Beschauer  dieselbe  Stimmung  geweckt  werden 
müsse,  welche  das  Kunstwerk  ausdrückt.  Solche  Wirkung  suchte  er  mit  den 
mächtigsten  Mitteln  zu  erreichen:  man  versteht  hier  den  innern  Connex  der 
musikalischen  und  malerischen  Mittel  des  Ausdrucks,  wie  sie  nur  einem  Lio- 
nardo zur  Verfügung  standen.  Eine  für  die  damalige  Zeit  unvergleichliche 
Kenntniss  und  äusserst  scharfe  Naturbetrachtung  kamen  ihm  dabei  zur  Hülfe. 
Dadurch  war  auch  sein  Verhältniss  zur  Antike  bestimmt.     So  gut  er  diese 


'  üeber  die  Handschriften  Lionardo's  s. 
UziKLLi  Ricerche  intorno  a  L.  da  V.  vol.  IL 
J.  P.  RicHTEB  i.  d.  Zeitschr.  f.  bild.  Kunst 
XVI  133;  XVIII  645.  Ders.  ebd.  XVII  315. 
383.  Dazu  Brvv  ebd.  XIX  326.  —  Ra- 
YAissoN  Les  manuscr.  de  L.  (Kunstchronik 
XVI  233.  340).  —  Zeitschr.  f.  bild.  Kunst 
XX  657.  —  J.  P.  Richter  Bibliographie  der 
Handschriften:  Zeitschr.  f.  bild.  Kunst  XVIII 
88.  127.  154.  190.  —  Fbizzoni  über  die  Hand- 
schriften in  Windsor:  ebd.  N.  F.  I  245.  — 
J.  P.  Richter  über  die  Handschriften  im 
Kensiojicton-Mnseum  und  die  Studien  zur  Cena: 
»Academy*  1879,  p.  344.  —  H.  de  Geymüller 
Les  manuscr.  de  L.  de  Vinci:  Extr.  de  la 
6az.  des  Beaux-Arts,  Par.  1894.  Vgl.  ebd. 
1886,  Aug.  bis  Oct.  —  Milanesi  zuVasari- 
Sansoni  IV  28.  63.  67.  —  Brailles  I.  c. 
p.  529  SS.  —  Raccolta  Vinc.  II  90  flf.  —  Die 
Hauptpablicationen  der  Manuscr.  Lionardo's: 
Ravaisson-Mollisk  Les  manuscr.  de  L.  de 
Vinci.  6  vols.  Par.  1881  bis  1891.  —  J.  P.  Rich- 
ter The  Literary  Works  of  L.  da  Vinci.  Lond. 
1888.  Dazu  E.  Förster  i.  d.  AUg.  Ztg.  1884, 
Beil.  5  a.  Beil.  56.  -—  II  Codice  Atlantico 
di  L.  da  Vinci,  riprodotto  e  pnbbl.  dalla 
R.  Accademia  dei  Lincei  sotto  gli  auspici  del 


Re  e  del  Governo.  Fol.  Mil.,  Hoepli,  1894/1904. 
1384  Taf.  Vgl.  dazu  Ghronique  des  arts  1894, 
11.  Aug.  —  I  Manoscritti  di  Lionardo  da  Vinci 
alla  Reale  Biblioteca  di  Windsor.  DelPana- 
tomia  fogli  etc.  Pubbl.  da  Teodoeo  Sabachni- 
KOFF,  trascritti  ed  annotati  da  Giovanni  Piu- 
HATA,  con  traduzione  in  lingua  francese,  prece- 
duti  da  uno  studio  di  Mathias  Duyal.  Par. 
1898.  —  Neueste  Ausg.  Lond.  1901.  Eine 
facsimilirte  Ausgabe  der  in  England  auf- 
bewahrten Blätter  und  Zeichnungen  gibt 
RoüVETRE  in  Paris  heraus:  die  des  South 
Kensington- Museum  in  3  Bänden  (Gamets 
in^dits,  1901);  die  von  Windsor  in  22  Bänden 
(Feuillets  in^dits,  1901);  die  des  British  Mu- 
seum noch  nicht  abgeschlossen  (Manuscrits 
in^dits,  1901  flf.). 

*  Vgl.  Ravaisson  in  Revue  politique  et 
littöraire  1887,  p.  628.  —  Springer  L.s  Selbst- 
bekenntnisse (Bilder  II «  299  ff.).  -  E.  Müntz 
L.  de  Vinci  p.  227  ss.  Ders.  Studi  Leonardeschi : 
Influenza  di  L.  da  Vinci  sulla  scuola  fiorentiua 
e  sulla  scuola  tedesco-fiamminga  (Arch.  stör, 
deir  arte  1897,  1).  —  James  Wolff  L.  da  Vinci 
als  Aesthetiker.  Versuch  einer  Darstellung  und 
Beurteilung  Lionardo's  auf  Grund  seines  Trat- 
tato  della  pittura.     Strassb.  1901. 


Kr  aas.  Geschichte  der  chrfstl.  Kunst.    II.    2.  Abtheilung. 
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kannte,  so  wenig  hat  sie  im  Grunde  sein  künstlerisches  Urteilen  und  Schaffen 
beherrscht.  Nicht  als  ob  er  die  Antike  verachtet  hätte,  sondern  weil  er  die 
einseitige  und  unbedingte  Hingabe  an  dieselbe  als  der  Entwicklung  einer  ge- 
sunden Künstlernatur  abträglich  gehalten  hat.  Diese  Auffassung  ist  höchst 
beachtenswerth  für  unser  Gesammturteil  über  den  Charakter  der  Renaissance, 
die  sofort  nach  Lionardo's  und  Raffaels  Tod  diesen  Standpunkt  verlässt  und 
durch  die  sklavische  Nachahmung  der  Antike  einem  raschen  Verfall  entgegen- 
eilt. Unter  den  bildenden  Künsten  gab  Lionardo  der  Malerei  den  Vorzug, 
offenbar  weil  sie  ihm  geeigneter  als  jede  andere  Kunst  erschien,  die  Seele 
des  Menschen  abzuspiegeln.  Sie  allein  macht  den  Künstler  wirklich  zum 
,Souverain^  (n^^  signore  e  dio).  Man  wird  auch  hier  auf  den  Zusammenhang 
zwischen  Malerei  und  Musik  geführt:  in  Zeiten  höchster  seelischer  Erregung 
löst  diese  jene  nur  ab,  um,  was  Sculptur  und  Architektur  nicht  mehr  aus- 
zudrücken wissen,  von  der  zitternden  Menschenseele  zu*  erzählen.  Schon  vor 
Lionardo  hatte  Alberti  ebenfalls  der  Malerei  den  Vorzug  gegeben,  bald  darauf 
that  Castiglione  dasselbe  in  seinem  ,Cortegiano*.  Als  Varchi  1549  seine  Vorlesung 
über  die  Frage  des  Vorzugs  zwischen  Malerei  und  Sculptur  hielt,  schrieb  ihm 
Michelangelo  jenen  Brief,  der  die  Frage  offen  liess,  aber  die  Malerei  für  um 
so  besser  erklärte,  je  mehr  sie  sich  der  Sculptur  nähere  ^  Als  man  ihn  zu 
Grabe  trug,  ward  die  Discussion  über  dieses  Thema  wieder  aufgenommen,  was 
Benvenuto  Cellini  veranlasste,  für  die  Sculptur  einzutreten,  wie  später  Falconet 
in  den  Tagen  Voltaire's. 

Der  puren  Inspiration  gegenüber  verhielt  sich  Lionardo  misstrauisch ;  er 
verlangte  eine  stete  Ueberwachung  derselben  durch  die  Kritik,  und  zwar  durch 
die  Kritik  des  ausübenden  Künstlers  wie  des  beschauenden  Publicums.  Das 
war  eine  anticipirte  Verdammung  der  Augenblicksmalerei  von  heute,  wie 
sie  schärfer  nicht  gedacht  werden  konnte.  Wenn  er  den  Subjectivismus  des 
Künstlers  gelten  lässt  und  den  nothwendigen  innern  Zusammenhang  zwischen 
dem,  was  man  Stil  nennt,  und  dem  Wesen  und  Temperament  des  Künstlers 
anerkennt,  so  verwirft  er  doch  den  platten  Realismus  und  verräth  in  den 
Gestalten  seines  Abendmahls  unzweideutig  den  spiritualistischen  Grundzug 
seiner  Kunst.  Immer  kommt  er  darauf  zurück,  dass  ein  tüchtiger  Maler  vor 
allem  zwei  Dinge  darstellen  muss:  den  Menschen  und  den  Gedanken  seiner 
Seele;  das  erste  ist  leicht,  das  zweite  sehr  schwer.  Damit  hat  Lionardo 
auch  ausgesprochen,  dass  die  grosse  und  echte  Kunst  aufhört,  wo  die  Künstler 
keine  Gedanken,  sondern  nur  mehr  Sensationen  zu  malen  wissen. 

Lionardo  huldigte  auch  einer  Art  von  Eklekticismus,  zunächst  in  dem, 
was  er  über  das  Ideal  menschlicher  Schönheit  sagt.  Der  Maler  soll  sich  die 
Elemente  derselben  aus  den  verschiedenen  Gestalten,  welche  ihm  im  Leben 
begegnen,  zusammensuchen.  Es  ist  das  gleiche  Recept  wie  dasjenige,  welches 
Dante  und  Petrarca  befolgten,  indem  sie  für  ihr  Beatrice  und  Laura  genanntes 
Ideal  weiblicher  Schönheit  und  Vollkommenheit  die  Züge  zusammenfügten, 
welche  ihnen  die  Beobachtung  des  Lebens  und  die  eigene  Erfahrung  zu- 
geführt hatten.  Wenn  demnach  der  Künstler  die  Welt  sehen  und  kennen 
muss,  ehe  er  sich  an  seine  Staffelei  setzt,  so  soll  er  aber  der  Einsamkeit 
fröhnen,  wenn  er  arbeitet. 

Es  ist  mehrfach  darauf  hingewiesen  worden,  dass  Lionardo  sich  ganz 
frei  von  den  ikonographischen  Formeln  und  Regeln  der  Vergangenheit  bewegt. 


Lettere,  ed.  Milanesi  p.  522. 
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In  der  That:  während  Raffael  und  Michelangelo  in  ihren  bedeutendsten 
Compositionen  sich  noch  im  Wesentlichen  ganz  in  der  Vorstellungswelt  der 
traditionellen  kirchlichen  Kunst  bewegen  und  die  überlieferte  Allegorie  ver- 
werthen,  findet  sich  davon  bei  Lionardo  keine  Spur.  Er  ist  in  Wirklichkeit 
von  all  den  Grossmeistern  der  Renaissance  der  am  wenigsten  religiös  bezw. 
positiv  kirchlich  gestimmte.  Wir  werden  uns  sogleich  mit  der  Frage  zu  beschäf- 
tigen haben,  inwieweit  dies  mit  seinen  religiösen  oder  angeblich  antikirchlichen 
Ueberzeugungen  zusammenhing.  Sicher  ist,  dass  ihm  ein  näheres  und  in- 
timeres Verhältniss  zu  der  biblisch-allegorischen  Vorstellungswelt  abging. 
Wie  Müntz  sehr  richtig  sieht  (S.  246),  ist  ihm  das  Alte  Testament  ein  ver- 
schlossenes Buch  geblieben,  aus  dem  er  die  Sündfluth  herausnahm,  um  seiner 
naturalistischen  Neigung  einmal  die  Zügel  schiessen  zu  lassen.  Und  es  ist 
ebenso  wahr,  dass  man  sich  ihn  schwer  als  Urheber  einer  Darstellung  des 
Crucifixus  oder  des  Jüngsten  Gerichtes  zu  denken  vermag,  ja  dass  seine 
Madonnendarstellungen  ihm  eigentlich  nur  der  Praetext  für  köstliche  Idylle  sind, 
in  denen  die  Freuden  der  Mutterschaft  und  die  Anmuth  des  kindlichen  Alters 
gefeiert  werden.  Und  doch  hat  er  in  seiner  Cena  den  höchsten  Wurf  gethan, 
den  bis  dahin  die  christliche  Kunst  Italiens  aufzuweisen  hatte.  Wie  und 
dass  das  Alles  möglich  war,  dürfte  sich  nur  aus  einer  Analyse  des  psychischen 
Zustandes  des  Meisters  und  seiner  Zeit  ergeben:  wir  haben  bei  der  Er- 
klärung des  Abendmahls  darauf  zurückzukommen. 

Ein  grosser  Theil  der  von  Lionardo  gegebenen  Anweisungen  ist  tech-  uonardo'a 
nischer  Natur  und  bezieht  sich  auf  die  Gesetze  der  Anatomie,  der  Propor-  a/^l^^e 
tionen,  vor  allem  des  Lichtes  und  der  Lichtgebung,  wo  seine  Kenntnisse  und  nndnatiir- 
Einsichten  der  Zeit  weit  vorausgingen  und  er  Gesetze  theils  sah  theils  ahnte,  gchlStUche 
welche  erst  die  neuere  Wissenschaft  der  Optik  erschlossen  oder  klargelegt  hat.  Kenntnisse. 

Man  kann  Lionardo  nicht  einen  Philosophen  von  Fach  nennen.  Sein 
Ueberblick  über  die  philosophischen  Doctrinen  war  selbst  für  die  damaligen 
Zeiten  nicht  vollständig:  den  philosophischen  Problemen  hat  er  sich  offenbar 
nur  gelegentlich,  insoweit  es  sein  Mutier  als  Künstler  mit  sich  brachte, 
genähert^.  Gewiss  ist,  dass  die  in  Florenz  blühende  und  durch  Marsilio 
Ficino  vertretene  platonische  Weisheit  keinen  Einfluss  auf  ihn  gewonnen  hat, 
obgleich  Marsilio's  Hauptwerk,  die  »Theologia  platonica*,  schon  1482,  also  ein 
Jahr  vor  Lionardo's  Weggang  von  Florenz,  erschienen  war.  In  den  sechs  von 
Ravaisson-Mollien  publicirten  Bänden  Lionardischer  Schriften  ist  der  Name 
Plato's  nur  einmal  erwähnt ;  das  ist  um  so  auffallender,  als  Da  Vinci's  Schüler 
Pacioli  für  den  Ausbau  seines  Pythagoreismus  doch  reichlich  aus  Plato's 
,Timäus*  geschöpft  hat.  Lionardo's  ausgesprochene  Neigung  zur  Betrach- 
tung und  zum  Studium  der  Natur  zog  ihn  zweifellos  mehr  auf  die  Seite 
des  Stagiriten  und  dessen  naturwissenschaftlichen  Erkenntnissen.  Ein  reiner 
Aristoteliker  war  er  darum  doch  nicht,  denn  auch  bei  ihm  begegnen  wir  in 
dem  Satz ,  ,unser  Körper  sei  dem  Himmel  und  der  Himmel  dem  Geist  unter- 
worfen* 2,  einem  stark  spiritualistischen  Zug ,  wie  er  anderseits  auch  Syn- 
these und  Analyse  zu  verbinden  suchte.   In  Hinsicht  des  Ursprungs  der  Ideen 


*  Vgl.  Seaillbs  Leonardo  da  Vinci  p.  309  8s.  sofici    di   L.  da  Vinci.     Fir.  1904.  —   Edw. 

—  Müntz  L.  de  Vinci  p.  300  s.  —  Marie  Herz-  Mo  Curdy  The   Note-Books   of  L.  da  Vinci, 

FELD  L.  da  Vinci,  der  Denker,  Forscher  und  arranged  and  rendered   into  English.     Lond. 

Poet.    Lpz.  1904.  —  Edm.  Solmi  Nuovi  studi  1906. 

solla  filosofia  naturale  di  L.  da  Vinci.    Man-  '  Beltrami  II  Codice  del  Principe  Trivalzio 

tova  1905.    Ders.  Frammenti  letterari  e  filo-  (Mil.  1891)  fol.  65. 
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ist  Lionardo  entschieden  Aristoteliker:  er  hält  an  dem  sensualistischen  Princip 
der  Scholastik  fest:  ,Nihil  est  in  inteüectu  quod  non  fuerit  prius  in  sensu J 
Seine  Untersuchungen  über  die  Sinneseindrücke  verrathen  keinerlei  tran- 
scendentalen  Zug,  und  man  könnte  ihn  als  einen  Vorläufer  des  Verfassers 
der  ,Kritik  der  reinen  Vernunft*  bezeichnen.  Gleichwol  geht  es  ihm  gegen 
den  Strich,  die  Herrschaft  eines  absolut  blinden  Gesetzes  in  der  Natur  an- 
zuerkennen. Er  sagt  einmal,  für  Einige  sei  die  Natur  freilich  eine  Stief- 
mutter, für  Andere  aber  wirklich  eine  Mutter  voll  Güte.  Pessimist  ist  er  also 
nicht,  ja  er  möchte  das  Walten  eines  der  Bewunderung  werthen  Demiurgos 
anerkennen  ^ 

Die  Bedeutung  Lionardo's  als  Gelehrten  konnte  erst  seit  der  Publication 
seiner  Werke  erkannt  werden  ^.  Er  selbst  konnte  sich  gewissermassen  die 
Schuld  von  so  verspäteter  Anerkennung  beimessen,  da  er  bis  in  sein  Alter 
persönlich  nichts  gethan  hatte,  um  seine  Entdeckungen  und  Untersuchungen 
zur  öffentlichen  Kenntniss  zu  bringen.  Die  Geschichte  bietet  kaum  ein  zweites 
Beispiel  so  grossartiger  Gleichgültigkeit  gegen  das  Urteil  und  die  Meinung 
der  Zeitgenossen.  Und  doch  hätte  das  Beispiel  Anderer  ihn  reizen  können: 
Alberti's  ,Architectura*  war  eben  erst,  1485,  gedruckt  worden,  dann  kam  1504 
die  ,Sculptura*  des  Gauricus,  1509  des  Pacioli  ,Divina  Proportione*,  1511  Fra 
Giocondo's  berühmter  ,Vitruvius*.  Nicht  lange  vorher  waren  in  Venedig  die 
ersten  Handbücher  der  Anatomie,  dasjenige  des  AI.  Benedetti  (1478)  und  der 
,Fa8ciculus  Medicinae'  des  Eetham  erschienen. 

Das  Erste,  was  uns  bei  Lionardo  betroffen  macht,  ist  ein  für  seine  Zeit 
so  ungewöhnliches  Vertrauen  in  die  Macht  und  die  Sicherheit  des  wissen- 
schaftlichen Gedankens.  Man  musste  ihn  schlecht  kennen,  um  ihn  der  Magie 
zu  zeihen  ^.  Schon  dem  Künstler  ruft  er  zu :  ,Studire  vor  allem  die  Wissen- 
schaft !   Das  ist  ein  trauriger  Meister,  in  dessen  Werk  die  Mache  mehr  werth 


*  Vgl.  die  AusführuDgen  bei  Richter  1.  c.  II 
131.  308—311. 

'  Doch  hatten  sich  schon  frQher  mehrere  Ge- 
lehrte, wie  Venturi  in  seinem  Essai  sur  les 
ouvrages  pbysico-math^matiques  de  L.  de  Vinci 
(1797),  LiBRi  in  seiner  Geschichte  der  math. 
Wissenschaften  und  Goyi  in  seinem  Saggio 
delle  Opere  di  Lionardo  (1872),  mit  dem  Gegen- 
stand beschäftigt.  In  den  von  der  Societä 
Lionardo  in  Florenz  im  Frühjahr  1906  ver- 
anstalteten Vorträgen  wurde  manches  Problem 
der  Lionardo-Forschung  zur  Discussion  ge- 
stellt, wie  durch  B.  Croce  L.  filosofo  (Referat 
in  Giorn.  d'  Italia  1906, 6.  Apr.),  Isid.  del  Lungo 
L.  scrittore  (ebd.  10.  Apr.),  Arn.  Anoelucci 
L'  occhio  e  la  sna  iisiologia  nelle  scoperte  di 
Lionardo  (ebd.  16.  Apr.).  Keymond  behandelte 
ebenda  in  bekannter  Weise  Lionardo*a  Be- 
ziehungen zu  Verrocchio  (ebd.  11.  März). — 
Vgl.  jetzt  noch  Guido  Mazzoni  L.  da  Vinci 
scrittore  (Nuova  Antol.  1900,  673.  p.  63)  zu 
Ed.  Solm£  Frammenti  lett.  e  filosofici  di  L. 
da  Vinci.  Fir.  1899.  —  Baratta  L.  da  Vinci 
ed  i  problemi  della  terra.  Torino  1902.  Ders. 
Curiosita  Vinciane.  Torino  1905.  —  Seailles 
1.  c.  p.  177  SS. 


'  Garrible  d'  Annunzio  in  dem,  was  er  in 
,La  Vergine  delle  Rocce'  (Mail."  [1905]  p.  83) 
sagt  (,in  un  festino  di  Lodovico  Moro,  pieno 
delle  meraviglie  create  dalle  arti  occulte  del 
Mago'),  und,  was  schlimmer  ist,  Stmonds  (Re- 
naissance in  Italy :  The  Fine  Arts  p.  323)  haben 
sich  jfingst  mit  dieser  Anklage  gegen  Lio- 
nardo lächerlich  gemacht.  Man  liest  mit  Ver- 
gnügen die  Seiten,  auf  denen  £.  Müktz  (L. 
de  Vinci  p.  321  s.)  den  Urgrund  derselben  nach- 
gewiesen hat.  In  der  That  versteht  man  von 
Lionardo's  Wesen  nichts,  wenn  man  nicht 
sieht,  wie  seine  Beziehungen  zu  dem  Occultis- 
mus  der  damaligen  Zeit  nur  ein  Ausfluss  seiner 
Neugierde  waren  und  wie  er  mit  souveräner 
Verachtung  das  ganze  Gebiet  der  Zauberkunst 
verhöhnte.  In  diesem  Betracht  ist  es  auch 
bezeichnend,  wie  er  sich  über  Chiromantik 
ausspricht:  ,Über  die  betrügerische  Physio- 
gnomik und  Chiromantik  werde  ich  mich 
nicht  verbreiten;  es  ist  keine  Wahrheit  in 
ihnen,  und  das  ist  offenbar,  denn  diese 
Chimären  haben  kein  wissen- 
schaftliches Fundament'  (Das 
Buch  von  der  Malerei.  Quellenschriften  für 
Kunstgesch.  XV,  Nr.  292). 
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ist  als  das  Wissen ;  und  der  kommt  der  Vollkommenheit  am  nächsten,  dessen 
artistische  Mache  von  der  tiefen  Einsicht  (dem  Urteil)  noch  übertoffen  wird/ 
Eine  Maxime,  die  sich  das  Gros  unserer  heutigen  Impressionisten  wohl  merken 
sollte,  die  sich  einbilden,  Künstler  zu  sein,  ohne  von  den  Gesetzen  der  Per- 
spective und  Optik,  der  Anatomie  und  der  Proportionslehre  eine  Ahnung  zu 
besitzen.  Aber  dasselbe  gilt  von  allen  andern  Gebieten.  Mit  seinem  Grund- 
satz ,La  scientia  i  ü  chapüano  e  la  pratica  sono  %  soldati^  ist  Lionardo  ein 
Vorläufer  der  heutigen  Eriegswissenschaft  geworden,  und  Moltke  kann  ihn 
seinen  Ahnen  beizählen.  Zuerst  von  allen  Modernen  hat  Lionardo  die  Er- 
fahrung, die  Induction  als  den  Ausgangspunkt  jeder  wahren  Erkenntniss  pro- 
clamirt.  Das  hat  schon  Alexander  v.  Humboldt  anerkannt.  ,Wären\  sagt  er, 
,die  physischen  Ansichten  des  Lionardo  da  Vinci  nicht  in  seinen  Manuscripten 
vergraben  geblieben,  so  würde  das  Feld  der  Beobachtung,  welches  die  neue 
Welt  darbot,  schon  vor  der  grossen  Epoche  von  Galilei,  Pascal  und  Huygens 
in  vielen  Theilen  wissenschaftlich  bearbeitet  worden  sein.  Wie  Francis  Bacon 
und  ein  volles  Jahrhundert  vor  Diesem  hielt  er  die  Induction  für  die  einzig 
sichere  Methode  in  der  Naturwissenschaft :  ,Dobbiamo  cominciare  daW  esperienza, 
e  per  mezzo  di  questa  scoprirne  la  ragioneJ  ^ 

Keiner  Wissenschaft  war  Lionardo  so  ergeben  wie  der  Mechanik.  Die 
Kraft  nennt  er  eine  geistige  Potenz,  aber  er  unterlässt  nicht,  sie  als  durch- 
aus an  den  Körper  gebunden  zu  definiren.  Ob  er  an  die  Möglichkeit  der 
Quadratur  des  Kreises  geglaubt,  erscheint  zweifelhaft;  ebenso,  ob  er  in  der 
Mathematik  die  Zeichen  +  und  —  erfunden  hat.  Dagegen  ist  gewiss,  dass 
er  bereits  vor  Copernicus  die  Bewegung  der  Erde  um  die  Sonne  gelehrt  hat, 
wie  er  auch  das  Gesetz  der  Gravitation  gesehen  hat,  ohne  freilich  noch  die 
mathematische  Formel  für  dasselbe  entwickeln  zu  können.  Den  Maschinen- 
bau hat  er  auf  die  mannigfaltigste  Weise  gefördert.  Hinsichtlich  der  Schwere, 
des  Gleichgewichtes,  der  Elasticität,  der  Bewegung  durch  das  Princip  der 
Wärme  und  des  Dampfes,  der  Optik  und  Akustik,  des  Magnetismus  hat 
Lionardo  eine  Anzahl  von  Gesetzen  erfasst  und  erkannt,  welche  viel  später 
erst,  wie  z.  B.  durch  Pascal,  ja  erst  in  unserer  Zeit  durch  Chevreul  und 
Andere  wieder  gefunden  wurden  2.  Auch  die  Gebiete  der  Botanik,  Zoologie 
und  Mineralogie  hat  er  mit  Erfolg  berührt.  Mit  seinen  geologischen  Studien, 
welche  hinsichtlich  des  Baues  der  Gebirge  Erkenntnisse  zu  Tage  förderten, 
welche  lang  hernach  erst  ein  Cuvier  wiederfand,  hingen  dann  wieder  seine 
geographischen  und  kartographischen  Arbeiten  zusammen.  Selbst  die  Alpinistik 
führt  ihn  auf  dem  ersten  Blatte  ihrer  Listen ;  nur  ist  sie  sich  nicht  ganz  klar, 
wo  man  den   von  ihm  an  einem  Julimorgen   1511   erstiegenen  Alpengipfel 


«  A.  V.  Humboldt  Kosmos  II  324.  484.  — 
Vgl.  jetzt  W.  Elsässer  L.  da  Yinci's  Be- 
deutung für  die  exacten  Naturwissenschaften 
(FreuBs.  Jahrb.  XCVII  [1899]  272).  —  Fb.  Raab 
L.  aU  Naturforscher.  Berlin  1880.  —  De  Toni 
La  biologia  in  L.  da  Vinci  (Atti  del  R.  Istituto 
Veneto  di  scienze,  lettere  ed  arti  VIII,  8er. 
LXII,  Fase.  8).  Noch  weiter  geht  Jackschath, 
der  ihm  die  Yesarsche  Schrift  ,De  humani 
corporis  fabrica'  und  die  Ruini'sche  ,Anatomia 
del  cavallo'  noch  zuschreibt  und  ihn  auf  Grund 
dieser  etwas  zweifelhaften  Titel  als  Begründer 
der  modernen  Anatomie  feiert  (Medic.  Blätter 


XXV  [Wien  1902]  770  flf.).  Begründeter  ist, 
was  M.  HoLL  über  die  biologischen  Ansichten 
Lionardo's  vorbringt  im  Archiv  für  Anatomie 
und  Physiologie  (Anatom.  Abth.  1905,  S.  111 
bis  140  u.  177 — 262)  und  in  der  Inaugurations- 
rede ,Ein  Biologe  aus  der  Wende  des  15.  Jahr- 
hunderts*, Graz  1905.  —  Vgl.  ausserdem 
H.  Klaibeb  L.  da  Vinci's  Stellung  in  der 
Gesch.  der  Physiognomik  u.  Mimik  (Repert. 
f.  Kunstw.  XXVIII  [1905]  321  flf.). 

'  Die  litterarischen  und  bibliographischen 
Nachweise  hierfür  wolle  man  bei  E.  Müntz 
L.  de  Vinci  S.  335  f.  nachlesen. 
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Monboso  zu  suchen  hat.  Dass  sein  Name  mit  der  Entdeckung  America's 
fillschlich  in  Zusammenhang  gebracht  wurde,  ist  jetzt  erwiesen.  Ganz  beson- 
ders aber  glänzte  er  als  Ingenieur  und  Militärarchitekt,  eine  Eigenschaft, 
welche  ihn  bei  Lodovico  il  Moro  und  dann  Cesare  Borgia  in  hohem  Grade 
empfehlen  musste. 

Miehelet  hat  Lionardo  den  italienischen  Bruder  des  Faust  genannt.  Die 
Universalität  seines  Wissens,  noch  mehr  der  unbezähmte  Drang  seines  Geistes 
nach  Wissen  aller  Art  konnten  allein  schon  diesen  Ausspruch  rechtfertigen. 
War  Lionardo's  erste  Jugend  hinsichtlich  seines  Unterrichtes  vernachlässigt, 
so  suchte  er  in  reiferen  Jahren  diesem  Uebelstand  abzuhelfen.  Wir  kennen 
jetzt  aus  dem  Codice  Atlantico  den  Bestand  seiner  Bibliothek  und  die  Autoren, 
welche  er  am  meisten  las.  Ausser  einer  Reihe  von  Abhandlungen  aus  der 
Speciallitteratur  der  technischen,  militärischen,  medicinischen,  kosmographischen 
Schriften  las  er  von  den  Alten  Xenophon,  Virgil,  Vitruv,  Typhon  den  alexan- 
drinischen  Grammatiker,  Theophrast,  die  ,Ars  poetica'  des  Horaz,  Ammianus 
Marcellinus,  Lucretius,  Aristoteles,  Hippokrates,  Celsius,  Frontin,  Marcellinus, 
Festus,  Varro  u.  A. ;  von  mittelalterlichen  Autoren  Roger  Bacon,  Thomas  von 
Aquino,  Avicenna.  Er  besass  Schriften  des  Aesop,  Plinius,  Livius,  Donatus, 
lustin  US,  Ovid;  von  mittelalterlichen  Autoren  Dante,  Petrarca,  Poggio's  ,Facetica', 
Philelphus,  Pulci,  die  ,Acerba*;  Bücher  des  Albertus  Magnus,  Marsilius  Ficinus 
(De  immortalitate  animae),  Piatina,  auch  die  Psalmen  und  die  ganze  Bibel 
lagen  vor  ihm. 

Ein   jeder  grosse  Künstler  ist  in  seiner  Weise  ein  Dichter.     Dass  Lio- 
nardo's ganzes  Wesen  von  Poesie  durchströmt  und  erfüllt  war,   bedarf  nach 
dem  Gesagten  keines  Beweises.     Aber  dass  er  sein  poetisches  Empfinden  in 
irgend  einer  litterarischen  Schöpfung  ausgestaltet  habe,  ist  nicht  zu  erhärten. 
Rio  hat  namentlich  dafür  das  Sonett  angeführt,  welches  den  bereits  von  Terenz 
(quoniain  non  potest  id  fieri  quod  vis,   velis  id  quod  possit)  angegebenen  Ge- 
danken verräth  (chi  non  pub  che  vuol,   quel  che  pud  voglia),   das  sich   aber 
nach   den   neueren  Untersuchungen   als  das  Werk  eines  Antonio  da  Firenze 
herausstellt. 
Das  Sforza-         Im  Dicusto  Lodovico's  des  Mohren  fand  Lionardo  zunächst  Beschäftigung 
Tri^"-  ^Js  Ingenieur:   dann  aber  fielen  ihm  rasch  künstlerische  Aufgaben  zu,   unter 
Denkmal,  denen  die  erste,  von  grösstem  Belang  die  Reiterstatue  des  Francesco  Sforza, 
des  Vaters  Moro's,  gewesen  ist  ^     Sie  hat  ihn  siebzehn  Jahre  beschäftigt. 

Die  Gruppe  auf  dem  Monte  Cavallo  in  Rom,  die  Reiterstatue  Marc  Aureis, 
die  damals  noch  vor  dem  Lateranpalaste  stand,  waren  für  das  Italien  der  Re- 
naissance die  hohen  Vorbilder  für  dieses  Sujet.  Mit  ihnen  waren  nur  die 
vier  herrlichen  Rosse  zu  vergleichen,  welche  die  Venezianer  1204  aus  Con- 
stantinopel  entführt  und  auf  die  Fa(;ade  ihres  Marcusdomes  gestellt  hatten: 
vermuthlich  die  Copien  eines  griechischen  Gusses,  der  einst  einen  Triumphbogen 
aus  der  Zeit  Nero's  geschmückt  hatte  und  angeblich  aus  Chios  im  5.  Jahrhundert 
nach  Byzanz  gekommen  war.  Die  Kunst  der  Renaissance  hat  das  Reiterbild 
zunächst  in  der  Verbindung  mit  der  Architektur  oder  im  Rahmen  des  Grab- 
reliefs nachzubilden  gesucht.  So  sehen  wir  es  in  S.  Martine  zu  Lucca  (in 
der   Reiterstatue   des   hl.  Martin,   s.  oben   S.  88),   so   in   dem  Denkmal   des 


*  L.  CouRAjoD  L.  de  Vinci  et  la  sUitue  Walde  im  Jahrb.  der  kgl.  preuss.  Kunst- 
de  Fran^ois  Sforza.  Par.  1879.  —  Bonnaffe  in  samml.  XVIII  (1897)  52  ff. ;  XX  (1899)  81  ff. 
seinem  jSabba da Castiglione*,  1884.  —  Müller-         —  E.  Müntz  L.  de  Vinci  p.  146  s. 
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Annibale  Bentivoglio  des  Niccolö  dell'  Area  in  S.  Giacomo  Maggiore  in  Bo- 
logna (1458)  und  noch  in  demjenigen  des  Lionardo  da  Prato  (1511)  in  S.  Gio- 
vanni e  Paolo  zu  Venedig.  An  frei  herausgearbeiteten  Reiterstandbildern 
hatte  die  vorlionardeske  Zeit  zwei  grosse  Schöpfungen  aufzuweisen :  die  Statue 
des  Gattamelata  zu  Padua,  von  Donatello,  und  diejenige  des  Colleoni  zu  Vene- 
dig, welche  Verrocchio  soeben  (1479)  begonnen  und  bei  seinem  Tode  (1488) 
unvollendet  zurückgelassen  hatte.  Sie  konnten  für  Lionardo  kaum  in  Betracht 
kommen;  wohl  aber  liegen  die  Anregungen  der  Antike,  insbesondere  der 
Regisole-Statue  in  Pavia,  in  den  Entwürfen  für  das  Trivulzio-Denkmal,  wie 
uns  Müller-Walde  gezeigt  hat,  oflFen  zu  Tage.  Die  spärlichen  Notizen,  welche 
wir  über  das  Sforza-Monument  besitzen,  und  die  auf  uns  gekommenen  Skizzen 
geben  uns  entfernt  kein  gesichertes  Bild  dessen,  was  der  Künstler  in  seinem 
Modell  dargestellt  hat,  das  er  nach  zahllosen  Versuchen  und  Entwürfen  end- 
lich 1493  bei  der  Hochzeit  des  Kaisers  Maximilian  mit  Bianca  Maria  Sforza 
der  Bewunderung  der  Zeitgenossen  vorsetzen  konnte.  Wir  wissen  nicht,  ob 
dieses  Modell  von  Holz  oder  Thon  war:  eine  Quelle  nennt  es  einen  typus  cre- 
taceus,  also  wol  aus  Kreide  oder  Thon  gefertigt.  Wir  wissen  auch  nicht  ein- 
mal, ob  das  Pferd  dahinschritt  oder  galoppirte,  und  vielleicht  ist  die  in  der 
Sammlung  Ed.  Andr<^  (Paris)  bewahrte  prächtige  Pferdestatue  aus  vergoldeter 
Bronce,  welche  in  stolzem  Schritte  sich  bewegt,  ein  Nachklang  des  lionardesken 
Rosses.  Zur  Ausführung  des  Gusses  kam  es  nicht;  1501  zerstörte  die  fran- 
zösische Soldatesca  das  Modell,  auf  das  sie  ihre  Bolzen  losschoss.  Nach  MüUer- 
Walde's  scharfsinnigen  Darlegungen  hatte  Lionardo  nicht  bloss  ein  Modell, 
sondern  schon  einen  Bronceguss  gefertigt,  die  beide  den  Franzosen  zum  Opfer 
fielen.  Als  nicht  minder  sicher  darf  jetzt  auch  gelten,  dass  noch  ein  zweites 
Reiterdenkmal,  für  den  französischen  Marschall  Gian  Giacomo  Trivulzio,  vom 
Künstler  in  zahlreichen,  meist  auf  das  Sforza-Denkmal  bezogenen  Studienzeich- 
nungen (besonders  in  Windsor)  vorbereitet  und  1509,  beim  Einzug  Ludwigs  XII 
in  Mailand,  in  Auftrag  genommen  war.  Die  ältesten  Entwürfe  zeigen  den 
berühmten  Kriegsmann  auf  sich  aufbäumendem  Pferd,  darunter  einen  Besieg- 
ten; später  ging  der  Künstler  nothgedrungen  zu  einem  dahinschreitenden 
Ross  über.  Auch  dieser  Plan  kam  über  das  Stadium  der  Vorarbeiten  nicht 
hinaus  \ 

Damit  waren  Lionardo's  Meisterwerke  auf  dem  Gebiete  der  Plastik  zer- 
stört oder  vereitelt  2. 

Von  malerischen  Schöpfungen  werden  diesem  ersten  Mailänder  Aufenthalte    Andere 
Lionardo's   ausser  der  Vierge   aux  Rochers   wol   noch   zuzuweisen   sein    die  ^werffe*^ 
Madonna  Litta   (Madone  au  Sein),   welche    1865   an   die  Petersburger  Ere- 
mitage  überging.     Umfangreich   und   höchst  ergiebig   erwies   sich   in   diesen 
Jahren  die  Thätigkeit  Lionardo's  als  Bildnissmaler.   Leider  sind  die  Porträte 
von  Lodovico's  zwei  Maitressen,  Cecilia  Gallerani  und  Lucrezia  Crivelli,  unter- 


'  Jahrb.  der  kgl.  preuss.  Kunstsamml. 
XIX  226  ff.,  u.  XX  81  ff. 

■  Auf  kleinere  Arbeiten,  die  ihm  zu- 
geschrieben worden,  kann  hier  nicht  ein- 
gegangen werden.  Dahin  gehört  z.  B.  der 
Bchöne  Busto  desScipio  im  Besitz  von  P.  Rattier 
(MüKTZ  L.  de  Vinci  p.  162),  der  wenigstens 
seiner  Schule  angehört.  —  Neuestens  spricht 
Bode  auch   die  »Zwietracht*   im  South   Ken- 


sington-Museum zu  London  (früher  als  Werk 
Verrocchio's  angesehen :  Arch.  stör,  del- 
l'Arte  1893,  p,  77  sgg.),  die  Beweinung 
Christi  in  S.  Maria  del  Garmine  in  Venedig, 
eine  Geisselung  Christi  in  Perugia  (Uni- 
versität) und  eine  Plaquette  mit  Paris- Urteil 
(Samml.  Dreifus  in  Paris)  für  L.  da  Vinci 
an  (Jahrb.  der  kgl.  preuss.  Kunstsamml. 
XXV  [1904]  125  ff.). 
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gegangen.  Ob  die  sogen.  Belle  Ferroniere  des  Louvre  ein  Werk  Lionardo's 
ist  und  ob  sie  eine  der  Geliebten  des  Herzogs  darstellt,  ist  fraglich.  Frag- 
lich war  auch  seine  Urheberschaft  an  dem  wundervollen  Frauenbildniss  der 
Ambrosiana,  das  wie  ein  köstliches  Gedicht  der  Hochrenaissance  zu  dem  Be- 
schauer spricht  und  in  welchem  jetzt  Bode  mit  Sicherheit  Bianca  Maria  Sforza, 
die  Gemahlin  Kaiser  Maximilians  I,  glaubt  erkannt  zu  haben  K  Dagegen  sind 
ihm  nach  dem  allgemeinen  Urteil  die  meisten  Fresken  abzusprechen,  welche 
bei  der  Restauration  des  Castello  di  Porta  Giovia  hervortraten.  In  diesem 
wundervollen,  von  den  Visconti  begründeten,  in  der  Revolution  von  1447  zer- 
störten und  dann  von  den  Sforza  wieder  aufgebauten  Schlosse,  dessen  Wieder- 
herstellung in  unsern  Tagen  Beltrami's  unsterbliches  Verdienst  ist,  fanden 
sich  in  der  Sala  del  Tesoro  und  in  der  Saletta  Negra  Fresken,  welche  Müller- 
Walde  Lionardo  zuschrieb,  die  dann  von  Andern  als  Bramante's  Werk  erklärt 
wurden.  Jedenfalls  kann  Lionardo  nur  in  Betracht  kommen  für  die  1901  durch 
Beltrami  aufgedeckte  reiche  Deckendecoration  der  Sala  delle  Asse,  die  aus 
Ranken,  Laubwerk  und  Bändern  sowie  aus  schon  von  Sanuto  verzeichneten 
Inschriften  besteht '•. 

Das  grosse  Hauptwerk  dieser  Mailänder  Wirksamkeit  aber  war  das 
Abendmahl:  wir  sprechen  von  ihm,  wenn  wir  einen  vollen  Ueberblick  Ober 
Lionardo's  Leben  und  Wesen  gewonnen  haben. 

Der  Sturz  Lodovico's  des  Mohren  setzte  der  Thätigkeit  unseres  Meisters 
in  Oberitalien  ein  jähes  Ziel.  Am  4.  Februar  1500  unterlag  der  Herzog,  von 
den  Schweizern  verrathen,  bei  Novara  und  ward  dem  französischen  Sieger  aus- 
geliefert. Ludwig  XII  Hess  seinen  Gegner  in  dem  Donjon  von  Loches  ver^ 
schmachten  (t  27.  Mai  15ü8);  mit  ihm  ging  einer  der  merkwürdigsten  Typen 
der  Renaissance  zu  Grunde:  ein  ambitiöser  und  herzloser  Tyrann,  voll  von 
Schwächen  und  unbeständig,  in  seinen  Instincten  brutal  und  niedrig,  und  doch 
zugleich  der  Kunst  ein  nobler  und  verständnissvoller  Protector,  fähig,  die 
glänzendsten  Talente  an  sich  zu  ketten  und  ihnen  die  höchsten  und  würdigsten 
Aufgaben  zu  stellen.  Ludwig  XII,  der  am  6.  October  1499  bereits  mit  Ce- 
sare  Borgia  seinen  Einzug  in  Mailand  gefeiert,  war  von  den  Schöpfungen 
Lionardo's  entzückt:  gern  hätte  er  die  Cena  abgelöst  und  nach  Frankreich 
entführt;  doch  entschloss  er  sich  erst  Jahre  nachher,  den  Meister  in  seinen 
Dienst   zu  nehmen.     Lionardo  ging  inzwischen  mit  Pacioli  von  Mailand  weg 


*  Andere  halten  das  Bild  für  ein  Porträt 
der  1491  Lodovico  dem  Mobren  angetrauten 
Beatrice  d'Este.  So  auch  jetzt  wieder  Edith 
Hewett  in  The  Burlington  Magazine  X  (1907) 
809  ff.,  wo  auch  Qber  die  andern  Frauen- 
bildnisse aus  dem  Lionardo'schen  Kreis  ge- 
handelt wird.  MoBELLi  (Die  Galerie  Borghese 
S.  238)  schrieb  das  Werk  Ambrogio  da  Predis 
zu.  Vgl.  indessen  Bode  im  Jahrb.  der  kgl. 
preuss.  Kunstsamml.  X  (1889)  1,  71  und 
MoTTA  im  Arch.  stör.  lomb.  1893,  S.  987.  — 
MÜNTZ  1.  c.  p.  211. 

'  Vgl.  Beltrami  II  castello  di  Milano 
(Mil.1894)  p.  197  8g.  2148g.  7008g.  Casati 
Yicende  edilizie  del  castello  di  Milano.  Mil. 
1 876.  —  NovATO  in  der  »Perseveranza*  1898, 
24.  Jan.  —  Sal.  Rein  ach  in  Chronique  des  Arts 
1898,  p.  47.  —  E.  Mü>'TZ  L.  de  Vinci  p.  205, 


wo  auch  andere  Litteratur  beigezogen  ist. 
Ebd.  p.  206  die  Reproduction  eines  das  Castell 
darstellenden  Kupferstiches  des  16.  Jahr- 
hunderts. Dass  Lionardo  beauftragt  war»  in 
der  Sala  delle  Asse  des  Thurms  zu  malen, 
geht  aus  einem  Schreiben  Gualtiero*8  an  den 
Duca  vom  21.  April  1498  hervor  (vgl.  L'Arte 
IV  [1901]  139;  SoLMi  L.  da  Vinci,  Fir.  1900). 
—  Vgl.  über  die  neuesten  Aufdeckungen  Bel- 
trami L.  e  la  Sala  delle  Asse  nel  castello 
di  Milano,  Mil.  1902;  vorher  schon  im  «Corriere 
della  Sera'  1902,  11./12.  Mai,  und  ,Rassegna 
d*  Arte'  II  (1902);  hier  sind  auch  die  auf  das 
Leben  Lodovico  Moro's  sich  beziehenden  In- 
schriften verzeichnet.  —  Eine  chronologische 
Uebersicht  der  in  den  Mailänder  Aufenthalt 
fallenden  Werke  und  Ereignisse  gibt  Milanbsi 
zu  Vasabi-Saxsoki  IV  88  f. 
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und  versuchte  sein  Glück  zunächst  in  Mantua  und  Venedig.  Dort  trat  er 
in  Verbindung  mit  der  edelsten  und  geistvollsten  Frau,  welche  Italien  damals 
besass,  mit  der  Schwägerin  des  Moro,  der  Markgräfin  Isabella  von  Mantua, 
Gemahlin  Gian  Francesco's  di  Gonzaga,  von  der  er  zwei  Porträte  entwarft 
und  mit  welcher  er  seither  in  Verbindung  blieb.  Zu  Anfang  150Q  finden  wir 
Lionardo  in  Venedig.  Im  selben  Jahre  noch  kehrte  er  nach  Florenz  zurück, 
wo  inzwischen  die  ältere  Generation  von  Künstlern  ausgestorben  war  und  in 
Fra  Bartolommeo  und  Michelangelo  ein  neues  Geschlecht  heranwuchs,  mit 
dem  sich  jetzt  Lionardo,  bereits  im  vollen  Besitz  einer  grossen  und  gesicherten 
Position,  auseinanderzusetzen  hatte.  Im  April  1501  arbeitete  er  an  jenem 
herrlichen  Gruppenbild  der  hl.  Anna,  welches  Franz  I  1516  von  ihm  direct  oder 
von  seinem  Testamentvollstrecker  Francesco  Melzi  erwarb.  Dies  Bild  gehöi*t 
jetzt  dem  Louvre.  An  Harmonie  und  poetischer  Wirkung  wird  es  noch  über- 
tro£fen  durch  den  in  London  bewahrten  Carton,  in  welchem  Lionardo  dasselbe  Sujet 
varürte^.  Das  Unkünstlerische  im  Neben-  oder  Hintereinander,  das  die  bisherigen, 
gegen  Schluss  des  Mittelalters  besonders  häufigen  Darstellungen  dieses  Motivs 
aufweisen,  ist  hier  einer  trotz  aller  complicierten  und  gewagten  Bewegungs- 
eontraste  einheitlich  geschlossenen  und  klar  übersichtlichen  Composition  ge- 
wichen; an  Stelle  der  bisherigen  seelenlosen  und  langweiligen  Geziertheit  im 
Ausdruck  eine  unbeschreibliche  Ausdruckskraft  in  ungemein  feinen  Abstufungen 
getreten.  An  Intimität  der  Gesammtwirkung  steht  diese  köstliche  Idylle  der 
Vierge  aux  Rochers  um  Nichts  nach.  Im  folgenden  Jahre  sehen  wir  Lionardo 
als  Ingenieur  und  Architekt  im  Dienste  Cesare  Borgia's  in  der  Romagna; 
er  besucht  Pesaro,  Rimini,  Cesena,  geht  im  September  1502  nach  Florenz 
zurück  und  tritt  auf  Anlass  des  Gonfaloniere  Pier  Soderini  gegen  Ende  1502 
in  jenen  Wettkampf  mit  Michelangelo  ein,  dessen  Ergebniss  seinerseits  der 
berühmte  Carton  der  Anghiari-Schlacht  war,  welchem  Letzterer  ein  Jahr  später 
die  Episode  aus  dem  Krieg  gegen  Pisa  entgegensetzte.  Der  Versuch,  den 
Carton  auf  die  Wand  der  Sala  del  Consiglio  im  Palazzo  Vecchio  zu  über- 
tragen, misslang,  weil  Lionardo  Experimente  mit  enkaustischen  Farben 
unternahm,  die  sich  nicht  bewährten;  1506  gab  er  die  Arbeit  auf,  von  der 
uns  nicht  einmal  der  Carton  mehr  erhalten  ist.  Nur  ein  in  Oxford  bewahrter 
Croquis  RafFaels,  der  eine  Scene  aus  dem  Bilde  wiedergibt,  und  die  von  Ede- 
linck  gestochene,  von  Rubens  gezeichnete  Copie  des  Cartons  ^  geben  eine  Idee 
dieser  Composition,  welche  die  grossartigste  und  leidenschaftlichste  Schlachten- 
schilderung ist^  deren  die  Kunstgeschichte  sich  bis  dahin  zu  erinnern  hatte. 
Hier  hat  Lionardo  in  der  That,  wie  E.  Müntz  hervorhebt,  ebenso  wie  mit 
dem  Abendmahl,  einen  neuen  Typ  geschaffen. 

Um  dieselbe  Zeit  entstand  unter  den  Händen  des  Malers  sein  bestes  Giooonda. 
Porträt,  ja  das  schönste  aller  Bildnisse,  welche  die  Renaissance  geschaffen  hat. 
Sein  neuester  Biograph  konnte  mit  Recht  sagen,  Lisa  Gioconda's  Porträt 
sei  von  allen  Bildnissen  alter  und  neuer  Zeit  dasjenige,  welches  Dichter 
und  Künstler  am  meisten  beschäftigt  habe  —  selbstverständlich,  denn  Lionardo 
hat  in  diese  ypage  divine^  so  viel  hineingelegt,  dass  Jeder  das  Echo  seines 
eigenen  Gedankens  in  derselben  wiederzufinden   glaubte.     Wir  wissen   über 


'  Ch.  Yriarte  erkannte  eines  dieser  Por-  '  Abb.  b.  Müntz  p.  382. 

träte  in  dem  herrlichen  bisher  als  Bild  einer  '  Abb.  der  Rubens'schen  und  anderer  Zeich- 

Unbekannten  angesehenen  Garton  des  Louvre ;  nungen  b.  Müntz  p.  410,  Müllbr-Walde  im 

vgl.  Müntz  1.  c.  p.  372  s.  Jahrb.  der  kgl.  preuss.  Kunstsamml.  XX  1 13. 
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die  Geschicke  dieses  Weibes  nichts,  als  dass  es  die  Tochter  des  Anton  Maria  di 
Noldo  Gherardini  war  und  1495  als  dritte  Frau  dem  Francesco  di  Bartolom- 
meo  di  Zanobi  del  Giocondo  angetraut  wurde,  der,  1460  geboren,  1528  an  der 
Pest  starb.  WQ,nn  Lisa  starb,  ist  unbekannt;  und  eigentlich  starb  sie  nie, 
denn  sie  lebt  wirklich  fort  in  diesem  unvergleichlichen  Gemälde,  an  dem 
Lionardo  vier  Jahre  schuf  und  das  er  doch  nicht  vollendete.  ,Niemals*,  sagt 
ein  pseudonymer  Schriftsteller,  der  sich  Pierre  de  Corlay  nennt,  ,hat  ein 
Künstler  in  gleichem  Masse  das  Wesen  der  Weiblichkeit  also  zu  treffen  ge- 
wusst :  Zärtlichkeit  und  Coquetterie,  Schamhaftigkeit  und  schweigende  Wollust, 
das  ganze  Geheimniss  eines  Herzens,  das  sich  nicht  verräth,  eines  Gehirns, 
das  nachdenkt,  einer  Persönlichkeit,  die  sich  in  der  Hand  hält  und  nur  den 
Widerschein  ihres  Wesens  kundgibt!  Mona  Lisa  hat  dreissig  Jahre,  ihre 
Reize  sind  voll  entfaltet,  ihre  lautere  Schönheit,  der  Reflex  einer  frohen,  starken 
Seele,  hat  zugleich  etwas  Schamhaftes  und  Gewinnendes.  Sie  ist  liebens- 
würdig, nicht  ohne  eine  gewisse  Malice;  stolz,  nicht  ohne  eine  gewisse  Zu- 
gänglichkeit für  ihre  Bewunderer,  denen  sie,  ihrer  selbst  und  ihrer  Gewalt 
sicher,  die  Betrachtung  einer  Stirne  darbietet,  deren  Schläfen  unter  der  Macht 
glühender  Gedanken  pulsiren ;  den  Anblick  von  Augen,  in  denen  schalkhafter 
Spott  lauert,  von  lächelnden  Lippen,  auf  denen  ein  übermüthig-sinnliches 
Lächeln  schwebt,  der  köstlich  geschlossenen  Brust,  des  deliciösen  Ovals  des 
Antlitzes,  der  aristokratischen,  in  Ruhe  übereinander  liegenden  Hände,  kurz, 
ihres  ganzen  Seins.  Und  doch  ist  das  eine  Frau,  die  sich  nicht  hingibt,  die  ihre 
geheimsten  Gedanken  für  sich  bewahrt,  das,  worüber  sie  lächelt,  was  in  ihrem 
Auge  erglänzt:  das  ist  das  Geheimniss,  das  undurchdringliche  Geheimniss, 
das  hier  so  mächtig  anzieht!  Die  Zeit  hat  ihre  gelehrte  Patina  über  dies 
Bild  gelegt  und  die  violette  Atmosphäre,  aus  welcher  dies  unvergleichliche 
Modell  des  Meisters  aufsteigt,  hat  ihm  eine  unaussprechliche,  verführerische 
Kraft  geliehen.* 

Wohl;  aber  ist  das  Geheimniss,  welches  aus  der  Gioconda  spricht,  denn 
wirklich  so  undurchdringlich?  Wäre  es  zu  viel  gewagt,  wenn  man  behaupten 
wollte,  der  Künstler  habe  hier  einmal  die  ganze  Macht  der  Weiblichkeit  zu 
schildern  und  die  Ueberlegenheit  zu  verewigen  gesucht,  welche  das  geniale 
Weib  seiner  eigenen  Zeit  der  Männerwelt  gegenüber  an  den  Tag  legte:  eine 
Ueberlegenheit,  der  Dante  und  Petrarca  bereits  den  dichterischen  Ausdruck 
verliehen,  da  wo  sie  ihre  Beatrice  und  Laura  schufen;  eine  Ueberlegenheit, 
die  ebenso  in  der  idealen  Intuition  des  Ewigen  wie  in  dem  muthwilligen 
Lächeln  Mona  Lisa's  dasjenige  als  Resultat  der  Lebensweisheit  ausspricht, 
was  wir  bereits  bei  dem  Weisen  des  Alten  Testamentes  lesen  (Eccl.  c.  1)? 
Sonstige  In  diese  Zeit  werden  noch  andere  Studien  Lionardo's  fallen,   deren  Ver- 

^^^^r^*"*'' wandtschaft  mit  der  Gioconda  in   die  Augen  springt   und   die   uns   nur  aus 
Copien  bekannt  sind,  wie  die  Frauenstudie  in  Chantilly. 

Widrige  Verhältnisse  aller  Art,  wie  Lionardo  sie  in  Florenz  fand,  ver- 
anlassten ihn  zur  Rückkehr  nach  Mailand,  wo  er,  von  einigen  kurzen  Reisen 
nach  Florenz  abgesehen,  wieder  bis  1517  beschäftigt  war^  wo  König  Ludwig  XII 
von  Frankreich  1507  erschienen  und  in  unmittelbare  Verbindung  mit  ihm  ge- 
treten war.  In  diese  Periode  fallen  wol  die  Madonna  der  Villa  Melzi  zu 
Vaprio  ^  auch  die  Leda  und  Pomona,  welche  wir  nurmehr  aus  Lomazzo*s 
Erwähnung  kennen;   ferner  eine  Anzahl  Bilder,   die   nur  in  Copien   oder   in 


Abb.  bei  MCntz  p.  451. 


Die  italienische  Hochrenaissance. 


309 


Reproductionen  seiner  Schüler  erhalten  sind  oder  deren  Authenticität  wenig- 
stens sehr  in  Frage  steht:  so  die  Heiligen  Familien  (diejenige  der  Eremitage,  von 
Katharina  II  aus  Mantua  erworben,  von  Woermann  und  Andern  Cesare  da  Sesto 
zugeschrieben ;  die  Vierge  aux  bas-reliefs  bei  Lord  Monaohn ;  die  Vierge  aux 
balances  im  Louvre,  vielleicht  von  Marco  d'Oggiono).  Zeichnungen  sind  er- 
halten von  einem  hl.  Georg  mit  dem  Drachen,  von  einer  Auferstehung  Christi 
(oder  einem  Descensus  ad  inferos,  in  Windsor).  Vielleicht  stammen  aus  der 
Zeit  auch  der  Bacchus  (S.  Johannes  Baptista?)  im  Louvre  S  die  Studie  für 
die  Madonna  del  Gatto. 

Rom  hatte  Lionardo  früher  nur  flüchtig  kennen  gelernt;  man  schreibt  Lionardo 
einem  solchen  Aufenthalt  (1504 — 1505?)  die  neuestens  von  E.  Müntz  wieder  pj^^^'jj^i^^f 
Lionardo,  von  den  meisten  neueren  Kunsthistorikern  einem  seiner  Schüler 
(Boltraffio)  zugetheilte  Madonna  mit  dem  Kind  und  einem  Donator  in  S.  Onofrio 
zu 2.  Jetzt  wollte  er  offenbar  sein  Glück  in  Rom  versuchen,  wo  inzwischen 
Leo  X  den  päpstlichen  Stuhl  bestiegen  hatte.  Am  24.  September  1513  brach 
Lionardo,  begleitet  von  Francesco  da  Melzi  und  andern  seiner  Jünger,  nach 
Rom  auf;  in  Florenz  gesellte  er  sich  Giuliano  de'Medici  bei,  welcher  seinen 
Bruder,  den  Papst,  eben  zu  besuchen  sich  anschickte.  Leo  X  scheint  ursprünglich 
den  Meister  wohlwollend  aufgenommen  und  ihm  eine  Wohnung  im  Belvedere 
angewiesen  zu  haben.  Nach  der  Erzählung  Vasari's  (IV  46)  hätte  der  Papst 
viel  von  ihm  erwartet,  Lionardo  aber  habe  sich,  abgesehen  von  einigen 
Kleinigkeiten,  die  er  für  Messer  Baldassare  Turini  da  Pescia,  des  Papstes  Datar 
und  Liebling,  malte,  nur  mit  ,alchimistischen  Experimenten^  beschäftigt;  wenn 
der  Papst  etwas  von  ihm  verlangte,  habe  er  angefangen,  Oele  und  Kräuter 
für  seinen  Fimiss  zu  kochen.  Man  begreift,  dass  das  lächerliche  Ausflüchte 
sind,  mit  denen  Vasari  den  wirklichen  Grund  zudeckte,  der  Lionardo's  Aufent- 
halt in  Rom  zu  einem  unbefriedigenden  Abschluss  führte.  Den  wahren  Grund 
deutet  er  offenbar  in  dem  Satz  an:  ,Era  sdegno  grandissimo  fra  Michelagnolo 
Buonarroti  e  luij  Michelangelo  Hess  zweifelsohne  Lionardo  nicht  aufkommen ; 
ob  Dieser  Raflfael  begegnete  und  wie  sich  diese  beiden  in  ihrer  Art  einzigen 
Männer  zu  einander  gestellt,  meldet  uns  kein  Zeitgenosse.  Wie  dem  immer- 
hin sei,  es  bleibt  ein  ewiger  Vorwurf  für  Leo  X,  Lionardo's  Grösse  nicht  er- 
kannt und  keine  seiner  würdige  Aufgabe  für  ihn  gehabt  zu  haben.  Dieser 
Papst  hat  so  viele  seiner  Ehrenämter  und  Sinecuren  an  unwürdige  Spass- 
macher  und  gemeine  Schmeichler  vergabt,  dass  es  unverzeihlich  erscheinen 
musste,  wenn  er  ein  Genie  wie  Lionardo  seines  Weges  ziehen  liess. 

Dieser  Weg  führte  Lionardo  wieder  nach  Mailand,  wo  inzwischen  Franz  I 
am  16.  October  1515,  einen  Monat  nach  dem  Siege  bei  Marignano,  seinen 
Einzug  gehalten  hatte.   Lionardo  begrüsste  ihn  zu  Pavia  ^  mit  dem  Löwen,  der 


^  Dies  wundervolle  Gemälde  mit  dem  ent- 
zückenden landschaftlichen  Hintergrund  wird 
schon  von  einem  gleichzeitigen  Dichter,  Gi* 
nildi,  als  Bacchus  besungen.  Indessen  gibt 
es  Nachbildungen  desselben  (S.  Eustorgio  in 
Mailand ;  Coli.  Penther),  welche  wirklich  einen 
Täufer  daraus  machen,  indem  der  Thyrsus  in 
einen  Kreuzstab  verwandelt  wird.  Müntz 
(L.  de  Vinci  p.  446,  Abb.  zu  p.  450)  glaubt, 
dass  Marco  d'  Oggiono  an  dem  Bilde  be- 
theiligt ist. 

•  Vgl.   die   Ausführungen   bei  E.  Müntz 


L.  de  Vinci  p.  462,  wo  auch  die  der  Madonna 
von  S.  Onofrio  so  nahe  verwandte  Madonna 
Boltraffio's  in  der  Sammlung  Poldi-Pezzoli  zu 
Mailand  abgebildet  ist. 

^  De  Toni  und  Solmi  (Intorno  all'  andata 
di  L.  da  Vinci  in  Francia.  Atti  del  R.  Istit. 
Veneto  di  scienze,  lett.  ed  arti  LVII  [Venezia 
1905]  487—495)  dehnen  den  römischen  Auf- 
enthalt Lionardo's  auf  Grund  einer  Stelle  im 
Codex  Atlanticus  bis  Ende  1516  aus;  es  bliebe 
sonach  zwischen  der  durch  die  Rückkehr 
Michelangelo's  nach  Rom  veranlassten  Abreise 
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seine  Brust  öffnete,  um  sie  voll  von  Lilien  zu  zeigen.  Während  der  König 
sich  nach  Bologna  zu  jener  berühmten  Zusammenkunft  mit  Leo  X  begab,  hat 
der  Künstler,  falls  er  Franz  nicht  begleitete,  einige  Porträte  gemalt;  dann 
ging  er,  ganz  für  den  Dienst  des  französischen  Königs  gewonnen,  mit  diesem 
nach  Frankreich,  wo  ihm  Franz  I  eine  Rente  von  700  Thalern  (in  heutigem 
Gelde  etwa  35  000  Franken)  und  eine  Residenz  in  seiner  Lieblingsstadt  Amboise 
anwies.  Hier  hat  der  grosse  Meister,  in  dem  zwischen  der  Stadt  und  dem 
Schloss  gelegenen  Manoir  von  Cloux,  seine  letzten  Jahre  zugebracht:  dem  Hofe 
nahe,  der  seinem  Alter  Zuflucht  und  ehrenvolles  Auskommen  gewährte ;  nahe 
seinem  treuen  Francesco  da  Melzi  ^ ,  welcher  Vollstrecker  seines  letzten 
Willens  ward. 

Im  Jahre  1517,  am  10.  October,  empfing  hier  Lionardo  den  Besuch  des  Car- 
dinais von  Aragon  ^,  welcher  in  seinem  Atelier  die  heute  im  Louvre  befindlichen 
Bilder  der  hl.  Anna  und  des  hl.  Baptist  sowie  ein  von  Giuliano  de'  Medici  ver- 
langtes Frauenbild  vorfand.  Von  den  drei  Werken  ist  sicher  das  kleine  Bild 
mit  dem  nach  oben  weisenden  Johannes  Baptista  das  merkwürdigste  (Fig.  140). 
Aus  einem  tiefen,  geheimnissvollen  Dunkel  hebt  sich  diese  herrliche  Jünglings- 
gestalt empor,  zu  der  ein  Weib  als  Modell  gesessen  haben  muss ;  das  Antlitz 
mit  seinem  verführerischen  Lächeln  spricht  das  Entzücken  der  Menschheit 
über  das  nun  in  Christo  ihr  gewordene  Heil  aus;  Hand  und  Arm,  unsäglich 
vollkommen  modellirt,  lassen  auch  körperlich  den  Täufer  als  das  voUkommenste 
unter  den  Menschenkindern  erscheinen.  Das  Halbdunkel  ist  so  kunstvoll  durch- 
geführt, dass,  wie  Müntz  bemerkt^,  man  Rembrandt  als  Schüler  Lionardo's 
ansehen  könnte.  Jedenfalls  beweist  das  Bild,  wie  der  Künstler  bis  an  seinen 
Ausgang  hin  dem  Princip  des  Idealismus  treu  blieb*.  Inzwischen  war  die 
Thätigkeit  des  Meisters  durch  eine  Art  Lähmung  der  rechten  Hand  sehr  er- 
schwert. Obgleich  noch  nicht  hochbetagt,  fühlte  er  das  Herannahen  seines 
Endes;  am  23.  April  1518  (französischen  Stils;  nach  unserer  heutigen  Rech- 
nung also  1519,  da  Ostern  auf  den  24.  April  fiel)  dictirte  er  sein  Testament 
in  italienischer  Sprache.  Diese  merkwürdige  Urkunde  beginnt  damit,  dass 
der  Todkranke  seine  Seele  seinem  Ootte,  der  heiligen  Jungfrau,  S.  Michael  und 
allen  guten  Engeln  und  Heiligen  des  Paradieses  empfiehlt.  Lionardo  bestimmt, 
dass  sein  Leib  in  der  Kirche  des  hl.  Florentin  zu  Amboise  beigesetzt,  dorthin 
von  der  Geistlichkeit  dieser  Kirche  geleitet  werde,  dass  drei  Hochämter  und 
dreissig  stille  Messen  für  seine  Seelenruhe  abgehalten  werden,  und  Gleiches 
in  den  Kirchen   des  hl.  Dionysius  und   der  Minoriten  geschehe.     Es  folgen 


and  der  Uebersiedlang  nach  Frankreich  (Mai 
1517)  eine  Zwischenzeit  von  kaum  einem 
halben  Jahr.  Damit  würde  aber  eine  Anzahl 
der  gesichertsten  Daten  dieser  Spätzeit  über 
den  Haufen  gestossen. 

'  Francesco  Melzi,  der  jetzt  noch  blühen- 
den Familie  der  Herzoge  von  Melzi  ent- 
sprangen, soll  erst  1498  geboren  sein,  was 
gewiss  unhaltbar  ist.  Loroazzo  rühmt  sein 
Talent  als  Miniaturist.  Nach  Lionardo's  Tode 
hat  er  nichts  mehr  producirt;  sein  Ende  er- 
folgt erst  nach  1568.  Sein  einziges  authen- 
tisches Werk  ist  eine  Röthelstiftzeichnung  in 
der  Ambrosiana,  welche  das  Datum  1520  und 
die  Notiz  ,io  Francescho  da  Melzo  di  anni  17' 
und  wieder  diejenige  ,anni  19.  Fr.  Melzo'  trägt 


(£.  MüNTZ  L.  de  Vinci  p.  417).  Die  chrono- 
logischen Schwierigkeiten  werden  damit  nicht 
gehoben;  ich  halte  beide  Einträge  für  unecht 
Siehe  Ravaisson-Mollien  im  Bulletin  de  la 
Soc.  des  Antiq.  de  France  1887,  p.  125. 
Photogr.  Braun  Nr.  54. 

'  Vgl.  Die  Reise  des  Cardinais  Luigi  d'Ara- 
gona,  herausgeg.  von  Pastob  (Erläuterungen 
u.  Ergänzungen  zu  Janssens  Gesch.  IV  4), 
S.  14V!.  Schon  damals  mussten  die  Reisenden 
wahrnehmen,  dass  infolge  Lähmung  der  Hand 
von  ihm  nichts  mehr  zu  erwarten  war. 

»  L.  de  Vinci  p.  474;  Abb.  Ren.  U  59. 

*  Zur  stilkritischen  Frage  vgl.  Müllbb- 
Walde  im  Jahrb.  der  kgl.  preuss.  Eunstsamml. 
XIX  226  flf. 
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Geschenke  an  Messire  Francesco  da  Melzi  und  an  seine  Dienerschaft,  Almosen  an 
die  Armen,  welche  Melzi  zu  vertheilen  hat,  Legate  an  seine  natürlichen  Brüder 
in  Florenz,  die  Einsetzung  Francesco's  da  Melzi  als  Testamentvcdlstreckers. 
Lionardo  starb  am  2.  Mai  1519,  67  Jahre  alt.  Vasari  (IV  49)  lässt  ihn 
in  den  Armen  Franz'  I  sein  Leben  aushauchen:  eine  Erzählung,  die  jetzt 
durchweg  als  Fabel  erklärt  wird,  da  der  Hof  am  2.  Mai  zu  S.  Germain-en-Laye 
weilte  und  weder  Melzi  noch  Lomazzo  in  ihren  Berichten  über  den  Ausgang 
des  Meisters  dieses  letzten  Besuches  des  Königs  gedenken.  Vielleicht  hat,  wie 
E.  Müntz  (p.  484)  vermuthet,  die  Erinnerung  an  einen  früheren  Besuch  sich 

bei  Vasari  zu  jener  er- 
greifenden Scene  verdich- 
tet, welche  noch  die  Kunst 
der  neuesten  Zeit  in  den 
Schöpfungen  eines  Ingres, 
Gigoux,  Robert  Fleury  ge- 
feiert hat.  Der  Künstler 
fand  sein  Grab  im  Kreuz- 
gange der  königlichen 
Collegiatkirche  S.  Floren- 
tin,  welche  1808  zerstört 
wurde,  so  dass  jede  Er- 
innerung an  die  Grabstätte 
verloren  ging  ^ 

In  seiner  körperlichen 
Erscheinung  spiegelte  sich 
bei  Lionardo  die  Grösse 
und  Hoheit  seines  Geistes 
ab.  Vasari,  der  ihm  im 
Grunde  nicht  wohl  will, 
lobt  doch  die  unvergleich- 
liche Schönheit  seiner  Er- 
scheinung und  die  Herrlich- 
keit seines  Wesens  (jlo 
splendor  delV  aria  sua,  che 
bellissima  era');  Lomazzo 
schildert  ihn  uns,  mit  sei- 
nem langen ,  wallenden 
Haar,  wie  einen  andern  Hermes  oder  Prometheus  2.  Dazu  stimmen  die  Selbst- 
porträte, welche  man  in  Handzeichnungen  zu  Windsor  und  Turin  zu  erkennen 
glaubt,  und  auch  die  Porträte  der  Zeit,  unter  denen  das  arrangirte  und  fade 
Bild  der  Uffizien  ^  das  bekannteste,  das  von  Luini  in  sein  Sposalizio  zu  Saronno 
eingerückte  (Fig.  153,  der  bärtige  Priester)  vielleicht  das  zuverlässigere  ist*. 


Fig.  140.    Lionardo  da  Vinci,  Hl.  Johannes  Baptista. 
Louvre  zu  Paris.    (Phot.  Braun,  Clement  u.  Cie.,  Dornacb.) 


^  Abseke  Houssaye  hat  1863  Nachgra- 
bungen nach  den  Gebeinen  Lionardo's  gehalten, 
die  aber,  wie  auch  die  1905/06  vorgenomme- 
nen, resultatlos  blieben.  Vgl.  E.  Müntz  L.  de 
Vinci  p.  483. 

•  Ein  Anonymus  beschreibt  seine  Persön- 
lichkeit also:  ,Era  di  bella  persona,  proportio- 
nata,  gratiata,  e  hello  aspetto.    Portava  un  pi- 


toccho  rosato,  corto  sino  al  ginocchio,  che  allora 
s'usavano  i  vestiri  lunghi;  aveva  sino  al  mezzo 
in  petto,  una  bella  capellaia  et  inanellata,  e 
ben  composta*  (C.  de  Fabriczy  11  Codice 
deir  Anonimo  Gaddiano  [Fir.  1893]  p.  78). 

'  Abgeb.  bei  E.  Müntz  L.  de  Vinci  p.  495. 

*  Müntz  (p.  486)  beklagt  mit  Recht, 
dass  es  trotz  der  mannigfachen  über  diesen 
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Es  bleibt  uns  die   Betrachtung  von   Lionardo's  Hauptwerk,   der  Cena, 
übrig;  ehe  wir  auf  sie  eingehen,  muss  die  Stellung  des  Meisters  zu  Religion 
und  Kirche  erörtert  werden. 
Lionardo^a  Dieser  Gegenstand  ist  in  neuester  Zeit  mehrfach  untersucht  worden,  und 

niting!  ®®  haben  sich  sehr  entgegengesetzte  Ansichten  geltend  gemacht.  Rio  (III  140  s.) 
hatte  in  enthusiastischer  Weise  Lionardo  für  sein  ganzes  Leben  als  streng- 
gläubigen Katholiken  von  ernster  religiöser  Richtung  in  Anspruch  genommen 
und  ebensoviel  Gewicht  auf  dessen  frommes  Testament  wie  auf  den  Umstand 
gelegt,  dass  der  Meister  in  seiner  künstlerischen  Thätigkeit  dem  herrschenden 
extremen  Naturalismus  keine  Concessionen  gemacht  habe.  Er  hatte  auch 
darauf  hingewiesen,  dass,  während  Raffael  und  Michelangelo  in  ihren  Schulen 
einen  bereits  die  Symptome  des  Verderbnisses  in  sich  tragenden  Keim  nieder- 
gelegt, Lionardo  sich  die  Einheit  seiner  Doctrin  bewahrt  und  diese  seinen 
Schülern  unversehrt  hinterlassen  habe.  In  der  Reinheit  der  Tendenzen,  welche 
die  lombardische  Schule  offenbarte,  sieht  er  einen  Beweis  für  den  reinen  und 
religiösen  Charakter,  welcher  das  Werk  und  das  Wesen  des  grossen  Lehr- 
meisters derselben  ausgezeichnet  habe. 

Diese  Ausführungen  sind  aber  weder  in  Deutschland  noch  in  Frankreich 
beachtet  worden.  Bei  uns  hat  Hubert  Janitschek  den  innern  Abfall  des 
Künstlers  vom  Christenthum  für  ersichtlich  erklärt.  Jean  Paul  Richter,  be- 
troffen durch  die  zahlreichen  Anspielungen  auf  orientalische  Dinge,  welche 
sich  in  den  Schriften  Lionardo's  finden,  vermuthete  einen  Aufenthalt  desselben 
im  Orient,  etwa  in  Aegypten,  wo  er  zum  Islam  übergetreten  wäre  ^  —  ein 
Roman,  den  doch  kaum  Jemand  ernst  genommen  hat.  Am  eingehendsten 
hat  kürzlich  Sdailles  sich  mit  Lionardo's  religiösen  Ueberzeugungen  be- 
schäftigt: er  kommt  zu  dem  Ergebniss,  dass  derselbe  das  Christenthum  auf- 
gegeben habe.  Anders  spricht  sich  E.  Müntz  2  aus.  Er  legt  kein  sonderliches 
Gewicht  auf  den  Text  des  letzten  Willens,  dessen  Eingang  auf  die  conven- 
tionelle  Uebung  des  Notarius  zurückgeführt  und  dessen  Dispositionen  betreffs 
der  zu  lesenden  Messen  im  Nothfall  als  Zugeständniss  an  die  öffentliche  Mei- 
nung der  Zeit  aufgefasst  werden  können.  Dagegen  erhebt  er  aus  Lionar- 
do's  Schriften  eine  Anzahl  Aeusserungen,  aus  welchen  der  Glaube  an  die 
Grösse  und  Güte  des  höchsten  Wesens  spricht  ^  und  in  welchen  er  ausdrück- 
lich seine  Unterwerfung  unter  die  heiligen  Schriften  (,lascio  star  le  leüere 
incoronate  perchh  sono  somma  veritä')  ausspricht.  Dass  er  hier  und  da  sich 
über  Ansichten  hinwegsetzt,  welche  man  irrthümlicherweise  für  Dogmen  hielt 
oder  hält  (z.  B.  die  Datirung  der  Erschaffung  der  Welt  auf  das  Jahr  5288 
V.  Chr.);  dass  er  manche  alttestamentlichen  Wunder  und  Vorgänge  in  einer 
Weise  auffasst  und  behandelt,  die  in  jener  Zeit  auffallend  und  zu  frei- 
sinnig befunden  wurde,  während  sie  heute  selbst  von  katholischen  Exegeten 
gegeben  wird;  dass  er  zuweilen  gegen  die  Hypokriten  und  Pharisäer,  gegen 
pflichtvergessene  Geistliche  und  Mönche  eifert:  das  alles  sind  Dinge,  welche 
sich  beinahe  bei  allen  bedeutenden  Vertretern  der  Renaissance  und  des 
Humanismus  nachweisen  lassen,  ohne  dass  man  sie  deshalb  als  mit  dem 
Glauben  ihrer  Väter  zerfallen  erklären  dürfte.    Man  hat  sich  darauf  berufen, 


Gegenstand  amlaufenden  Notizen  doch  noch  E.  Müntz  L.  de  Vinci  p.  82  s.  322.  —  J.  P. 

immer     an     einer    Ikonographie    Lionardo's  Richter  The  Literary  Works  of  L.  da  Vinci 

fehlt.  II  385—392. 

»  J.   P.  Richter   i.    d.    Zeitschr.    f.    bild.  *  L.  c.  p.  292  s.  300.  320. 

Kunst  1881,  S.  133.    Andere  Litteratur  s.  bei  '  Ibid.  p.  294. 
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dass  Lionardo  in  seinen  religiösen  Gemälden  ganz  mit  der  Ikonographie  des 
Mittelalters  bricht.  Es  mag  davon  abgesehen  werden,  dass  die  Zeitgenossen 
nicht  alle  in  gleicher  Weise  über  dieses  Thema  dachten  ^ ;  aber  sicher  ist,  dass 
jene  Darstellungen,  wie  das  Zeugniss  der  Markgräfin  Isabella  beweist,  einen 
erbaulichen  Eindruck  auf  dieselben  machten  ^.  E.  Müntz  fasst  sein  Urteil  dahin 
zusammen :  ,Die  Gemälde  Lionardo's  sind  in  der  That  im  höchsten  Grade  religiös, 
nicht  zwar  in  jenem  ascetischen  Sinne,  den  die  unbedingten  Parteigänger  des 
Mittelalters  als  den  der  christlichen  Kunst  allein  geziemenden  erachten ;  wohl 
aber  in  jenem  idyllischen  Sinne,  dem  mehr  als  eine  Seite  des  Evangeliums 
so  beredten  Ausdruck  verleiht.  Das  ist  doch  auch  eine  berechtigte  Seite  der 
christlichen  Kunst,  jene  Darstellung  mütterlicher  Liebe  und  kindlicher  Zu- 
neigung. Und  da  kann  Lionardo  wol  von  sich  rühmen,  dass  Niemand  mehr 
als  er  die  Mütter  entzückt  und  die  Kinder  bezaubert  hat.'  ^ 

Vasari,  der  sicherlich  nicht  der  Mann  war,  einen  Lionardo  zu  ver- 
stehen, hat  namentlich  in  der  ersten  Ausgabe  seiner  Yite  Angaben  über  dessen 
religiöse  Stellung,  welche  so  unvortheilhaft  als  möglich  sind.  So  stellt  er 
ihn  zunächst  in  seinen  philosophischen  und  naturwissenschaftlichen  An- 
schauungen fast  als  Häretiker,  mehr  als  Philosophen  denn  als  Christen  hin  — 
eine  Aeusserung,  die  er  in  der  zweiten  Redaction  seines  Werkes  allerdings 
unterdrückt  ^.  Ebenso  lässt  er  in  der  ersten  Ausgabe  Lionardo  beim  Heran- 
nahen des  Todes  reumüthig  zum  katholischen  Glauben  zurückkehren^;  auch 
dieser  Passus  fiel  in  der  zweiten  Redaction  weg  oder  ward  wenigstens  durch 
einen  sehr  viel  mildern  ersetzt.  Beruhen  diese  Mittheilungen  Vasari's  auf 
zuverlässigen  Quellen,  so  müsste  man  sagen,  dass  Lionardo  auf  der  Höhe 
seines  Lebens  einer  ungläubigen  Weltanschauung  gehuldigt  habe,  angesichts 
des  Todes  aber  zu  dem  Glauben  seiner  Kindheit  zurückgekehrt  sei :  die  Kirche 
hätte  also  immerhin  ein  Recht,  ihn  für  sich  in  Anspruch  zu  nehmen. 

Geben  wir  auch  zu,  dass  es  im  Leben  dieses  grossen  Künstlers  Kämpfe 
und  Fluctuationen  gegeben  habe  (was  Fra  Pietro  da  Nuvolaria  in  seinem 
Briefe  an  die  Marchesa  Isabella  vom  3.  April  1501  ausdrücklich  bestätigt), 
so  muss  ich  für  meinen  Theil  mich  doch  der  Annahme  verschliessen,  dass  der 
Höhepunkt  in  Lionardo's  Leben  von  dem  kalten  Hauche  des  Skepticismus  be- 
herrscht war.  Dieser  Höhepunkt  war  die  Zeit,  in  der  das  Abendmahl  in  S.  Maria 
delle  Grazie  entstand ;  ich  werde  ohne  den  strictesten  Gegenbeweis  nie  glauben, 
dass  diese  Composition  aus  der  Hand  eines  Ungläubigen  hervorgegangen  ist. 


*  Das  zeigt  der  Brief  des  Fra  Pietro  da  Nuvo- 
laria aa  die  Marchesa  Isabella  vom  3.  April  1501 
(mitgetheiltvonCH.  YsiARTB  in  Gaz.  des  Beaux- 
Arts  I  [1888]  123;  E.  Müätz  L.  de  Vinci 
p.  386),  welcher  in  Lionardo's  Hl.  Anna  eine 
ganze  Reihe  symbolischer  Beziehungen  findet. 

'  Brief  der  Marchesa  vom  27.  März  1501  : 
,uno  qaadretto  della  Madonna,  devoto  e  dolce 
come  il  suo  naturale*.  Aehnlich  ein  Brief 
vom  Jahre  1504  (E.  MCntz  L.  de  Vinci  p.  300, 
Anm.  1). 

»  E.  Müntz  p.  300. 

*  ,E  tanti  furono  i  suoi  capricci,  che  filo- 
sofando  delle  cose  naturali  attese  a  intendere 
la  proprieta  delle  erbe,  continuando  ed  osser- 
vando  il  tnoto  del  cielo,  il  corso  della  luna 
e  gli  andamenti  del  sole.*    Darauf  folgt  in  der 


ersten  Edition:  ,per  il  che  fece  nelPanimo 
concetto  si  eretico,  che  e'  non  si  accostava  a 
qualsivoglia  religione,  stimando  per  avventura 
assai  piü  lo  esser  filosofo,  che  cristiano'.  Vgl. 
dazu  Milanesi-Sansoni  I  22. 

*  Ed.  I:  ,Finalmente  venuto  vecchio,  stette 
molti  mesi  ammalato;  e  vedendosi  vicino  alla 
morte,  disputando  delle  cose  cattoliche,  ritor- 
nando  nella  buona  via,  si  ridusse  alla  fede 
cristiana  con  molti  pianti.'  DafUr  hat  die  zweite 
Ausgabe:  ,.  .  .  e  vedendosi  vicino  alla  morte, 
si  volse  diligentemente  informare  delle  cose 
cattoliche  e  della  nostra  buona  e  santa  reli- 
gione cristiana,  e  poi  con  molti  pianti  con- 
fesso,  e  contrito  . .  .  volse  divotamente  pigliare 
il  santissimo  Sacramento  fuor  del  letto'.  Vgl. 
Mila>'esi-Sansoni  I  48.    E.  Müntz  p.  293. 
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Diese  meine  Auffassung  begegnet  sich  durchaus  mit  derjenigen  meines 
Freundes  E.  Müntz,  welcher  nicht  ansteht,  zu  schreiben:  ,Lionardo  liebte  es, 
in  seinen  religiösen  Gompositionen  bestimmte  Sujets  zu  variiren:  die  Jungfrau 
in  der  Felsschlucht,  die  hl.  Anna,  die  Anbetung  der  Weisen,  Jobannes  der 
Täufer  sind  im  höchsten  Orade  erstaunliche  und  entzückende  Werke ;  sie  sind 
aber  nicht  im  gleichen  Masse  erbaulich.  In  der  Gena  dagegen  gebt  der  Meister 
direct,  ohne  Umschweife  und  Subterfugien,  auf  das  Problem  los,  entschlossen, 
sich  strict  innerhalb  des  von  den  Evangelien  gegebenen  Rahmens  zu  halten 
und  den  Gegenstand  so  weit  als  möglich  zu  erschöpfen.  In  der  Tbat  kann 
das  Bild  in  S.  Maria  delle  Grazie  neben  den  Cartons  Raffaels  als  das  Werk 
bezeichnet  werden,  welches  den  reinsten  Geist  des  Evangeliums  ausstrahlt, 
ein  Werk,  vor  welchem  die  Gläubigen  aller  Confessionen  in  Andacht  versinken 
und  in  dessen  Bewunderung  sie  ihren  Glauben  neu  beleben  können.* 
Abendmahl.  Der  Aulass  zur  Entstehung  dieses  Werkes  und  seine  früheste  Geschichte 
liegt  im  Dunkel  ^  Vieles  spricht  dafür,  dass  der  Maler  viele  Jahre  lang  mit 
dieser  Schöpfung  befasst  war,  wie  Yasari  anzudeuten  scheint;  gewöhnlich  aber 
wird  sie  als  durch  den  plötzlichen  Tod  Beatricens,  der  Gemahlin  Lodovico 
Moro's  (1497),  hervorgerufen  betrachtet.  Dem  durch  ein  altes  wunderthätiges 
Bild  berühmten  Convent  von  S.  Maria  delle  Grazie  war  durch  den  Mailänder 
Feldherrn  Gasparo  Vimercati  eine  neue  Ansiedlungsstätte  geschenkt,  und  es 
waren  die  Dominicaner  veranlasst  worden,  sich  hier  niederzulassen.  Die  Kirche 
wurde  1463  gegründet,  und  es  interessirte  sich  die  Herzogin  Beatrice  ganz 
besonders  für  den  Bau,  den  sie  sich  als  Oratorium  ausgewählt  und  zu  dessen 
Vollendung  und  Ausstattung  Bramante  und  die  besten  Kräfte  herangezogen 
wurden.  Nach  ihrem  Tode  ward  der  Chor  der  Kirche  ihr  als  Ruhestätte  be- 
stimmt. Man  weiss,  dass  dieses  Ereigniss  einen  tiefen  Eindruck  auf  den  Geist 
des  Tyrannen  machte,  der  auf  einmal  Anwandlungen  von  Reue  und  Frömmig- 
keit empfand  ^  und  man  sieht  in  diesem  Seelenzustande  gerne  die  Veranlassung 
zur  Entstehung  des  Abendmahls,  das  Lionardo,  gedrängt  von  dem  durch  düstere 
Verzweiflung  und  abergläubischen  Schrecken  erschütterten  Herzog,  nun  in  aller 
Eile  herzustellen  hatte.  Er  hat  es  nach  Vasari  bis  auf  den  Kopf  Christi  voll- 
endet —  für  dieses  ungeheure  Problem  fand  er  nie  den  Muth   und  eine  be- 


^  Vgl.  ausser  der  S.  297  angegebenen  all- 
gemeinen Lionardo- Litteratur ,  ans  welcher 
besonders  Amobetti  Memorie  p.  24  f.,  Uzielli 
Ricerche,  Milanesi  Docnm.  und  Turotti  in 
Betracht  kommen:  Domenico  Pino  Storia 
genuina  del  Cenacolo  etc.  Mil.  1796.  G.  Bossi 
Del  Cenacolo  di  Lionardo.  Mil.  1810;  deutsch 
Heidelb.  1817.  Dazu  die  Kritik  Carlo  Verri's 
(1812),  Fr.  iMüllebs  (Heidelb.  1817)  und 
Üoethe's  (Werke  XXXIX  letzter  Hand,  ö.  89). 
--  Springer  Repert.  f.  Kunstw.  1  209.  Ders. 
Kunstchronik  XXIII  524.  —  H.  Riegel  Ueber 
die  Darstellung  des  Abendmahls,  besonders  in 
der  toscan.  Kunst.  Hannov.  1869.  Ders.  Ital. 
Blätter  (Hannov.  1871)  S.  24.  —  Grimoüard 
DB  Saint-Laürent  Guide  de  l'art  chröt.  1 
(Par.  1815)  488;  IV  269  8.  —  Strzygowski 
im  Goethe-Jahrb.  1896,  S.  138—156.  Dazu 
Alb.  Jansen  i.  d.  Allg.  Ztg.  1896,  Beil.  188  — 
Litt.  Curiosum:  Zahns  Jahrb.  f.  Kunstw.  II 260. 


—  Hebm.  Dalton  L.  da  Vinci  und  seine  Dar- 
stellung des  heiligen  Abendmahls.  S.  Petersb. 
1874.  —  £.  Frantz  Das  heilige  Abendmahl  des 
L  da  Vinci.  Freib.  i.  Br.  1885.  —  K.  Waltheb 
Das  Abendmahl  L.  da  Vinci's.  Braunschw. 
1898.  —  JoH.  BoLOz  Das  Abendmahl  L.s 
(Bull.  Internat,  de  l'Acad^mie  des  sciences 
de  Cracovie  1904,  No.  6,  p.  53—66).  — 
0.  Hasenclevkr  L.  da  Vinci  u.  sein  Abend- 
mahl (Deutschevang.  Blätter  1902,  8. 554  bis 
572).  —  G.  Frizzoni  1  disegni  delle  teste  degli 
Apostoli  nel  Cenacolo  di  L.  da  Vinci  (Arcb. 
stör,  deir  Arte  VII  [1894]  41).  —  Luca  Bbl- 
TRAHi  A  proposito  deir  ,Ode  per  la  morte  di 
un  capolavoro' :  il  Cenacolo  Vinciano  (Raasegna 
d'  Arte  I  [1901]  20  sg).  Ders.  II  Cenacolo 
di  L.  (,La  Perseveranza*  1901,  2.  März). 

'  ,11  duca  era  venuto  religioso  molto  e 
devotissimo;  diceva  T  officio  grande,  desunava 
e  viveva  casto'  (Brown  Raggnaglio  I  63.  66). 
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Kraus,  6e«cblchte  der  christl.  Kunst    II.    2.  Abtheilung. 
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friedigende  Lösung^,  eine  Annahme,  welcher  Armenini  und  Andere  wider- 
sprochen haben,   indem   sie  das  Antlitz  des  Herrn  als  ffinitissimo*  erklärten. 

Die  Cena  von  S.  Maria  delle  Grazie  ist  nicht  ohne  Vorbereitung  dem 
Pinsel  des  Meisters  entsprungen.  Es  ist  nicht  nöthig,  auf  die  allgemeine 
Entwicklung  der  Abendmahlsdarstellungen  hier  zurückzukommen,  welche  wir 
II  1,  297  flf.  skizzirt  haben.  Es  sei  nur  flüchtig  wieder  daran  erinnert, 
dass  die  toscanische  Kunst  das  Sujet  im  15.  Jahrhundert  gepflegt  hat,  wie 
die  Bilder  in  S.  Croce  in  Florenz  (Schule  Giotto's),  in  S.  ApoUonia  da- 
selbst (Andrea  del  Castagno's  Cena),  in  S.  Marco  (Domenico  Ghirlandajo),  in 
S.  Onofrio  (Gerino  da  Pistoia?  1505),  in  der  Sixtinischen  Kapelle  zu  Rom 
(Cosimo  Rosselli)  beweisen.  Keiner  einzigen  dieser  Compositionen  kann  nach- 
gerühmt werden,  dass  sie  das  Thema  erschöpft  und  durchdrungen,  dass  sie 
in  Anordnung  und  Gruppirung  etwas  Befriedigendes  geleistet;  noch  weniger, 
dass  sie  in  der  Schilderung  des  geistigen  Ausdruckes  und  der  seelischen  Ver- 
fassung der  Jünger  oder  gar  des  Herrn  sich  zu  einer  dem  wundervollen 
Ereigniss  irgendwie  entsprechenden  und  würdigen  Auffassung  emporge- 
schwungen habe. 

Diesen  Wurf  zu  wagen  und  ihn  durchzuführen,  war  Lionardo  vorbehalten: 
es  war  das  höchste  Wagniss,  welches  bis  dahin  der  christlichen  Kunst  gestellt 
war;  aber  die  Lösung  des  Problems  war  auch  der  höchste  Triumph,  der  der 
Hand  eines  ausübenden  Künstlers  bis  dahin  gelungen  war. 

Indes  hat  auch  der  Künstler  selbst  sich  nicht  ohne  sorgfaltige  und  lange 
Vorbereitung  an  die  Ausführung  dieses  Werkes  begeben.  Die  Studien  und 
Skizzen,  welche  er  der  Ausführung  seiner  Composition  vorausgehen  liess, 
zeigen  nicht  bloss  an,  dass  der  allgemeine  Plan  der  letztern  manche  wesent- 
liche Veränderung  erlitten;  dass  z.  B.,  wie  die  Windsorer  Skizze  beweist, 
Lionardo  ursprünglich  daran  gedacht  hat,  den  Moment  der  Communion  dar- 
zustellen, und  dass  Judas  ursprünglich  seinen  Platz  an  einer  Ecke  des  Tisches 
hatte  und  dann  erst  behufs  Erzielung  einer  höhern  dramatischen  Wirkung 
neben  den  Herrn  gesetzt  wurde:  sie  beweisen  auch  überhaupt,  wie  der 
Gegenstand  während  des  Stadiums  der  Vorstudien  von  dem  Künstler  immer 
tiefer  erfasst,  dramatischer  gestaltet  und  vergeistigt  wurde  ^. 


^  Va8asi-Mila5Esi  IV  29 :  ».  .  .  quella  del 
Cristo  lasciö  imperfetta,  non  pensando  po- 
terle  dare  qaella  divinita  Celeste  che  all*  ima- 
gine  di  Cristo  si  richiede*. 

'  Diese  Studien  sind:  1.  der  Croquis  im 
Louvre  (Abb.  bei  Müntz  p.  179,  erster  Ent- 
wurf) ;  2.  die  Rothstiftzeichnung  in  der  Aka- 
demie zu  Venedig  (neueste  Abb.  bei  Beltbami 
a.  a.  0.  S.  22) ;  3.  die  Handzeichnung  in  Wind- 
sor  (Richter  pl.  xlv)  ;  4.  einige  Handzeich- 
nungen mit  Details  in  Windsor  (Grosvenor 
Gallery  Nr.  8.  9.  11.  17).  —  Die  Apostelköpfe 
in  Weimar  sind  nach  jetzt  ziemlich  allgemeiner 
Annahme  (auch  nach  Richter  und  Bode)  keine 
Vorstudien,  sondern  Copien  nach  dem  Original, 
also  nicht  von  Lionardo's  Hand,  doch  dem 
Original  viel  näher  stehend  als  die  Strass- 
burger  Gegenstöcke  (Wbese  i.  d.  AUg.  Ztg. 
1898,  Beil.  149).  —  Publicirt  sind  die  Wei- 
marer Köpfe  durch  John  Niessen  :  The  Lord's 


Supper  etc.  From  the  Original  Drawings  of 
L.  da  Vinci  in  the  possession  of  Her  R.  H.  the 
Grand-Duchess  of  Saxon- Weimar,  with  expl. 
tezt  by  Dr.  J.  Siohart.  Lond.  s.  a.  Vgl.  Stabk 
in  Deutsch.  Eunstbl.  1852,  Nr.  5;  Frizzoni 
in  Arch.  stör.  dell'Arte  VII  (1894)  41 ;  Dehio 
i.  Jahrb.  der  kgl.  preuss.  Kunstsamml.  1896; 
E.  MüNTZ  L.  de  Vinci  p.  193,  Anm.  1.  —  Die 
Namen  der  Apostel  hat  Lionardo  selbst  auf 
der  Venezianer  Skizze  beigeschrieben ;  sie  sind 
in  dieser  Reihenfolge  nicht  in  das  Gemfilde 
übernommen  worden,  fQr  welches  Bossi  fol- 
gende Bezeichnung  festsetzte:  rechts  von 
Christus  Johannes,  Judas,  Petrus;  Andreas, 
Jacobus  der  Jüngere,  Bartholomäus;  links 
vom  Erlöser  Jacobus  der  A eitere,  Thomas, 
Philippus;  Matthäus,  Thaddfius,  Simon.  Eine 
etwas  andere  Tischordnung  versucht  Weesje 
H.  a.  0.  auf  Grund  der  in  Ponte  Capriasca  bei- 
geschriebenen Namen. 
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Von  dem,  was  Lionardo  gewollt  und  geschaffen  hat,  gibt  leider  der  heutige 
Zustand  des  Gemäldes  nur  mehr  eine  annähernde  Vorstellung  ^  Schon  im 
Jahre  1517  wusste  der  Reisebegleiter  des  Cardinais  Luigi  d'Aragona,  An- 
tonio de  Beatis,  der  mit  diesem  auf  der  Rückreise  aus  Deutschland,  den  Nieder- 
landen und  Frankreich  das  berühmte  Bild  aufsuchte,  zu  berichten,  dass  es  zu- 
sehends verderbe,  ob  infolge  der  Feuchtigkeit  der  Wand  oder  einer  sonstigen 
Unachtsamkeit ^  wisse  man  nicht;  im  Jahre  1566  beklagte  Vasari  den 
zunehmenden  Verfall  desselben,  und  ähnlich  äusserte  sich  Lomazzo.  Der 
Cardinal  Federigo  Borromeo  constatirte  die  Abbröckelung  des  Wandbewurfes 
und  suchte  dem  Verderben  durch  geeignete  Massnahmen  zu  steuern  3.  War 
die  Feuchtigkeit  der  Mauer  ein  Hauptfeind  der  Erhaltung  des  Bildes,  so  gab 
ihr  die  Sorglosigkeit  und  Brutalität  der  Menschen  nichts  nach.  Im  Jahre  1652 
brach  man  eine  Thüre  unter  den  Füssen  Christi  ein;  während  der  Revolutions- 
kriege musste  das  Refectorium  als  Heumagazin  und  Stallung  dienen.     Viel- 


Fig.  143.    Äbendmfthrnacb  Lionardo.    Kirche  zu  Ponte  Capriaaoa.    (Phot.  Brunei.) 


»  Vgl.  jetzt  die  AusfQhrangen  von  E.  Müntz 
L.  de  Vinci  S.  200  und  Bbltrami  a.  a.  0.  — 
Nachdem  schon  vor  mehreren  Jahren  Cave- 
naghi  mit  einer  genauen  Prüfung  der  Sach- 
lage betraut  war,  und  er  auch  eingehende 
Vorschläge  für  die  Sicherung  der  Bildreste 
gemacht  hatte,  richtete  1905  Carlo  Romussi  an 
das  italienische  Parlament  einen  Antrag  auf 
baldige  Restanrirung.  Die  lombardische  Com- 
mission  für  Erhaltung  der  Monumente  trat  da- 
mals der  hauptsächlich  durch  Gabriele  d'An- 
nunzio*s  Ode  ,Per  la  raorte  di  un  capolavoro'  ver- 
stärkten pessimistischen  Auffassung  mit  dem 
auf  photographische  Aufnahmen  gestützten 
Hinweis  entgegen,  dass  eine  Verschlechterung 
im  Zustande  des  Bildes  während  der  letzten 
vierzig  Jahre  nicht  wahrzunehmen  sei.  Vgl. 
Beltbami  a.  a.  0.  und  Giorn.  d'Italia  1904, 
2.  Apr.  Cavenaghi's  an  einzelnen  Theilen  vor- 
genommene   und   gelungene  Versuche,   dem 


Abblättern  der  Farbschicht  durch  ein  un- 
schädliches Bindemittel  entgegenzuarbeiten, 
dürften  wol  bald  auf  das  ganze  Gemälde 
ausgedehnt  werden,  lieber  die  Schicksale 
des  weltberühmten  Fresco  im  19.  Jahrhundert 
und  über  die  zahlreichen,  zum  Theil  sehr  ver- 
hängnissvollen (Barezzi's  im  Jahre  1854/55) 
Frhaltnngsversuche  hat  das  Officio  Regionale 
per  la  conservazione  dei  Monumenti  della 
Lombardia  jüngst  eine  besondere  Denkschrift 
ausgegeben :  ,Le  vicende  del  Cenacolo  di  Leo- 
nardo da  Vinci  nel  secolo  XIX',  Mil.  1906. 
Vgl.  jetzt  auch  den  Bericht  der  mit  der 
Untersuchung  des  Zustandes  des  Cenacolo 
betrauten  Commission  im  Bollettino  d'arte  I 
(1907)  Nr.  1. 

*  Vgl.  Die  Reise  des  Cardinais  Luigi  d*  Ara- 
gona,  herausgeg.  von  Pastor,  S.  176. 

*  Fbideric.  Borromaeus  Musaeum  (Mediol. 
1625)  p.  26  sq. 
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leicht  waren  die  »Restaurationen*  von  1726,  1770  und  1854  noch  schlimmere 
Feinde. 

So  sind  wir  für  die  Beurteilung  des  ursprünglichen  Zustandes  des  Ge- 
mäldes vorzugsweise  auf  die  älteren  Copien  und  die  Reproductionen  durch 
den  Grabstichel  verwiesen.  In  Marc  Antons  Stich  der  Cena  di  RaflFaello  lässt  sich 
ein  gewisser  Einfluss  der  lionardesken  Composition  nicht  verkennen.  Eine  flüch- 
tige, aber  geniale  Studie  von  Rembrandt  nach  der  letztem  bewahrt  die  Röthel- 
stiftzeichnung  im  Besitz  des  Herzogs  Georg  von  Sachsen  ^.  Nächst  ihm  hat  keine 
Copie  den  Geist  des  Werkes  so  erfasst  wie  die  Rubens'sche,  welche  von  Studien 
und  Aufzeichnungen  begleitet  war,  die  leider  1720  zu  Grunde  gingen  2.  Der 
1800  erschienene  Stich  des  Raphael  Morghen  (Fig.  142)  gilt  als  das  Meister- 
werk dieses  grossen  Stechers,  welcher  hier  hauptsächlich  nach  einer  von 
Matteini  für  den  Grossherzog  von  Toscana  hergestellten  Zeichnung  arbeitete, 
sich  aber  ausserdem  an  die  Copie  hielt,  welche  Marco  d'Oggiono  für  das  Kloster 
in  Castellazzo  bei  Mailand  lieferte  (ca.  1514),  dessen  Abweichungen  vom  Ori- 
ginal (z.  B.  in  der  Bildung  der  Füsse  der  Apostel,  in  der  Eckgestalt  links, 
in  dem  hier  von  Judas  umgeworfene;i  Salzfass)  bei  Morghen  wiederkehren. 

Schon  sehr  bald  nach  dem  Entstehen  der  Clena  ist  das  Werk  für  andere 
Kirchen  copirt  worden  3.  Unter  diesen  Wiederholungen  gelten  diejenige  des 
Spedale  Maggiore  zu  Mailand  aus  dem  Anfang  des  16.  Jahrhunderts  (1506) 
als  die  älteste*,  diejenigen,  welche  Marco  d'Oggiono  (f  1530)  für  S.  Barnabö 
in  Mailand  und  für  den  Hieronymitenconvent  in  Castellazzo  (um  1514)  aus- 
geführt haben  soll,  für  die  zuverlässigsten.  Viel  weniger  bekannt  ist  die  ebenso 
gute  wie  frühe  Nachbildung  Alessandro  Araldi's  in  einer  Stanze  von  S.  Paolo  zu 
Parma  (um  1514) '5.  In  neuester  Zeit  hat  die  bereits  von  Bossi  und  Stendhal 
signalisirte  Copie  der  Cena  in  Ponte  Capriasca  bei  Lugano  (Fig.  143)  in  hervor- 
ragender Weise  die  Aufmerksamkeit  auf  sich  gezogen,  und  man  hat  sich  ge- 
neigt gezeigt,  in  ihr  die  getreueste  und  verhältnissmässig  besterhaltene  Wiedei^ 
holung  des  Lionardischen  Originals  zu  erkennen  0.  Man  wird  darin  vielleicht  zu 
weit  gegangen  sein ;  jedenfalls  dürfte  die  hier  ebenfalls  reproducirte  Copie  von 
S.  Michele  alla  Chiusa  zu  Mailand  (Fig.  144)  trotz   der  in  den  Einzelscenen 


•  Abb.  bei  MCntz  p.  503. 

'  Rabens'  Handzeicbnang  ist  von  Soutman 
gestochen,  vonSalamanca  nachgestochen.  Eine 
Copie  in  Rothstift  war  bei  Herrn  v.  Sighart  in 
Florenz. 

'  Eine  gute,  aber  nicht  vollständige  Ueber- 
sieht  dieser  (etwa  15)  Copien  gibt  E.  Fsantz 
a.  a.  0.  S.  70  ff.  Uebersehen  ist  da  z.  B.  ausser 
Ponte  Capriasca  auch  die  Copie  in  Mosaik, 
die  sich  in  der  Galerie  Leuchtenberg  befand, 
ferner  das  Marmorrelief  in  der  Chiesa  dei 
Miracoli  in  Venedig  (Anfang  des  16.  Jahr- 
hunderts, abgeb.  bei  Bbltbami  a.  a.  0.  S.  21). 
Vgl.  noch  Amoretti  et  Villot  Notice  des 
tableaux  Italiens  ezposäs  dans  les  Galeries 
du  Mus^e  Nat.  du  Louvre.  Par.  1849.  Eine 
Zusammenstellung  sämmtlicher  auch  ausser- 
halb Italiens  versuchter  Copien  fehlt  noch 
ganz.  In  den  letzten  Jahren  beginnt  man 
im  Convent  von  S.  Maria  delle  Grazie  selbst, 
allmählich    alle   irgendwie   auffindbaren   Co- 


pien in  Nachbildungen  zusammenzubringen. 
Ein  sehr  gutes  und  ziemlich  getreues  Wand- 
bild nach  dem  Morghen*schen  Stich,  ungefähr 
in  Originalgrösse,  vom  Anfang  des  19.  Jahr- 
hunderts, besitzt  die  Kapelle  des  ehemaligen 
Claraklosters  (heute  Heiliggeistspital)  in 
Freiburg  i.  Er.  (Fig.  145.) 

*  Von  Antonio  de  Glaxia  (Gessate).  Das 
Fresco  ist  jetzt  in  das  Refectorinm  von  S.Maria 
delle  Grazie  übergeführt.  Vgl.  noch  Arch. 
stör,  dell'arte  1890,  p.  410. 

*  Vgl.  C.  Ricci  in  Racc,  Vinc.  Nr.  2 
(1907). 

«  Vgl.  Bossi  Del  Cenacolo  p.  146.  — 
R.  Rahn  in  Zahns  Jahrb.  f.  Eunstw.  IV  134. 
Ders.  im  Report,  f.  Kunstw.  XII  119  und  in 
Kunst-  und  Wanderstudien  aus  der  Schweiz 
(Wien  1883)  S.  177  f.  —  C.  Bbün  bei  Dohiie 
Kunst  und  Künstler  des  Mittelalters  und  der 
Neuzeit  V  26.  —  H.  Grimm  i.  d.  Deutsch.  Rund- 
schau LVIII  (1889)  88  ff. 
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platzgreifenden  Willkür  eine  willkommene  Vorstellung  von  der  allgemeinen 
Anordnung  und  dem  architektonischen  Hintergrund  des  Originals  bieten  i. 
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Wie  im  17.  Jahrhundert  der  Cardinal  Federigo  Borromeo,  so  haben  im 
18.  Jahrhundert  treffliche  Männer,   wie  die   Dominicaner  P.  Domenico  Pino 


^  Das  Gemftlde  im  Ex-Convent  S.  Michele 
alla  Chiusa  in  Mailand  (Casa  Borgomaneri,  Via 


Disciplini  15)  ist  gezeichnet  .Maurus  de  Ropor 
[dictusFiamenghinus]  pinxit  anno  MDCXXVI*. 
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(1796),  P.  Gallarati,  P.  Vincenzo  M.  Monti  (t  1785;  Brief  an  die  Heraus- 
geber des  Vasari  von  1759),  über  die  durch  die  Feuchtigkeit  hervorgerufene 
Schädigung  des  Bildes  Klage  geführt.  Diese  Klagen  sind  seither  nicht  ver- 
stummt, und  in  unsern  Tagen  glaubte  Italiens  grosser  Dichter  Gabriele  d*  An- 
nunzio  ihnen  in  seiner  Ode  ,Per  la  morte  di  un  capolavoro*  neuen  Ausdruck 
verleihen  zu  müssen  ^.  Beltrami  hat  sich  angelegen  sein  lassen ,  die  Vor- 
stellungen von  einer  bereits  eingetretenen  oder  für  die  nächste  Zukunft  zu 
besorgenden  völligen  Zerstörung  des  Werkes  auf  ihr  richtiges  Mass  zurück- 
zuführen. Im  wesentlichen  ist  der  Contour  gerettet,  wenn  auch  von  der  Farbe 
heute  wenig  oder  gar  nichts  mehr  Lionardo  selbst  angehören  mag.  Abgesehen 
von  dem  allgemeinen  Ton  des  Lichtes  und  der  Farben,  der  noch  keineswegs 
verschwunden  ist,  wird  man  hier  nur  den  wahren  Massstab,  worin  diese  Ge- 
stalten gedacht  sind,  die  Oertlichkeit  und  die  Beleuchtung  kennen  lernen, 
vielleicht  auch  noch  den  Schimmer  der  Originalität,  den  Nichts  ersetzen  kann, 
über  dem  Ganzen  schwebend  finden. 
ideeUe  und  Es  ist  sciucr  Zeit  auseinandergesetzt  worden,  welch  verschiedene  Momente 

Bedeutang  ^®^  ^®^  Eiusctzung  dcs  Abcudmahls  von  der  christlichen  Kunst  aufgegriffen 
der  cena.  und  zur  Darstellung  gebracht  wurden.  Dass  Lionardo  mit  vollem  Bedacht 
gleich  von  Anfang  an  auf  die  Schilderung  des  Verrathes  ausgegangen  sei, 
kann  nach  den  oben  auch  erwähnten  Schwankungen  seiner  ersten  Entwürfe 
nicht  mehr  behauptet  werden.  Er  hat  sich  schliesslich  entschieden  für  die 
Scene,  welche  uns  Job.  13,  21—25  bezw.  Matth.  26,  21—22  und  Marc.  14, 
18 — 19  geschildert  ist  und  auf  die  Luc.  22,  21  nur  flüchtig  anspielt.  Allem 
Anschein  nach  hat  sich  der  Meister  am  engsten  an  Johannes  angelehnt,  nach 
welchem  sich  unter  tiefer  seelischer  Bewegung  (turbatus  est  spirüu  et  protestatus 
est)  die  Ankündigung  des  Verrathes  vollzieht  (amen,  amen,  dico  vobis:  quia 
unus  ex  vobis  tradet  me),  worauf  sich  der  Apostel  eine  angstvolle  Unruhe  be- 
mächtigt (aspiciebant  ergo  ad  invicem  discipuU  haesitantes  de  quo  diceret).  Das 
Schweigen  bricht  Petrus,  welcher  sich  an  den  Jünger  wendet,  den  der  Herr 
liebt.  Dieser,  an  die  Brust  Jesu  gelehnt,  fragt  den  Erlöser:  Domine  quis  est? 
Die  Antwort  lautet:  Der  ist  es,  dem  ich  das  eingetauchte  Brot  reichen  werde. 
Und  er  reichte  es  nur  Judas  Iskariot,  in  welchen  der  Satan  jetzt  seinen 
Einzug  hielt. 

Es  kann  nicht  zweifelhaft  sein,  dass  Lionardo  diese  Scene  vor  der  Fuss- 
waschung  und  Communion  schliesslich  bevorzugt  hat,  weil  sie  offenbar  sich 
zu  einer  dramatischen  Darstellung  mehr  als  jede  andere  eignete.  Die  alles 
überragende  Ruhe,  mit  der  der  Herr  trotz  seiner  innern  Erregung  die  Ein- 
setzung des  Sacramentes  vollzieht,  im  Gegensatze  zu  der  fieberhaften  Auf- 
regung der  Apostel  war  ein  Vorwurf,  zu  malerisch,  als  dass  sich  der  Künstler 
ihn  hätte  entgehen  lassen  mögen.  So  wenig  als  man  nach  weiteren  Motiven 
für  diese  Wahl  hier  sich  umzusehen  nöthig  hat,  so  wenig  bedarf  es  noch  einer 
Erklärung,  weshalb  er  überhaupt  hier  das  Abendmahl  zur  Darstellung  gebracht 
hat.  Der  Auftrag,  das  Refectorium  des  von  der  herrschenden  Familie  begün- 
stigten Klosters  zu  schmücken,  führte  von  selbst  auf  die  Wahl  dieses  Sujets. 
Aber  die  durch  die  Umstände  auferlegte  Wahl  des  Gegenstandes  erklärt 
doch  noch  nicht  die  unglaubliche  Hingabe  an  diese  Arbeit,  von  welcher  Alles, 
das  Werk  nicht  am  letzten,  spricht,  noch  die  geistige  Vertiefung,  aus  der 
allein  eine  solche  Schöpfung  erwachsen  konnte. 


^  Illustrazione  Italiana  1901,  16  gennaio. 
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Es  galt,  ungeheure  Irrthümer  und  Versündigungen  zu  sühnen;  es  galt, 
dem  Verderbniss  der  Zeit  gegenüber  einen  geistigen  und  moralischen  Damm 
in  dem  Bewusstsein  der  damaligen  Menschheit  aufzurichten;  es  galt,  das 
geknickte  Rohr  in  der  Christenheit  wieder  emporzurichten  und  der  Verzweif- 
lung, wie  sie  eben  aus  dem  Munde  des  Propheten  von  S.  Marco  sich  in 
flammender  Rede  ergoss,  mit  einem  grossen  Worte  des  Friedens  und  der 
Freude  entgegenzutreten. 

Irre  ich  mich  nicht,  so  ist  die  letztere  Empfindung  der  innere,  nie  aus- 
gesprochene Grund,  weshalb  weder  Lionardo  noch  Raflfael  eine  Kreuzigung 
gemalt.  Sie  haben  der  Trauer  und  dem  Weh  der  entsetzten  Christenheit 
gegenüber  zurückgegriffen  auf  die  Gepflogenheit  der  alten  Kirche,  welche  die 
gedrückte  Gemeinde  nicht  durch  Bilder  der  Passion  und  des  Schmerzes  noch 
tiefer  beugte,  sondern  ihr  in  ihren  Katakomben  nur  Scenen  vorführte,  welche 
den  Muth,  die  Hoffnung,  die  frohe  Zuversicht  auf  ein  glückliches  Ende  und 
einen  endlichen  Sieg  der  Sache  Gottes  belebten  (s.  I  197).  So  haben  Lio- 
nardo und  Raffael  gethan.    Mit  jener  Intuition,  die  dem  Genie  eigen  ist,  und 


Fig.  145.    Abendmahl  nach  Lionardo.    Kapelle  des  Heiliggeistspitals  zu  Freiburg  i.  B.    (Phot.  C.  Ruf.) 


deren  höchsten  Ausdruck  in  der  Geschichte  der  Kirche  wir  bei  Francesco  d'Assisi 
bewundert  haben,  erkannten  jene  zwei  grössten  Lichter  der  modernen  Kunst 
—  man  kann  ihnen  übrigens  auch  hier  Michelangelo  beigesellen  ^  — ,  dass  der 
durch  die  Corruption  der  kirchlichen  Kreise  betroffenen  Christenheit  nicht  so- 
wol  Bilder  des  Schreckens  als  der  Aufrichtung  vorzustellen  seien.  Darum 
ist  die  Cena  der  höchste  Ausdruck  von  Lionardo's  Herzensmeinung,  wie  die 
Transfiguration  derjenige  von  Raffaels  innerstem  Leben  ist.  Beide  stehen  auf 
dem  Standpunkte,  den  Savonarola  schon  in  seinen  Jugendjahren  in  seiner 
Klage  ,de  ruina  ecclesiae*  einnimmt;  aber  während  die  Geistesrichtung  des 
Mönches  eine  herbe,  der  Welt  völlig  abgekehrte,  dem  Verständniss  für  das 
moderne  Empfinden  verschlossene  ist,  wenden  diese  Künstler  ihren  Blick  voll 
Hoffnung  der  Zukunft  entgegen.    Sie  erkennen  in  diesen  grossen  Ereignissen, 


*  Auch  Michelangelo  hat  erst  gen  Ende 
seines  Lebens  und  unter  dem  Andrängen  seiner 
Freundin  Vittoria  Colonna  sich  dazu  ent- 
schlossen, dieser  ein  Crucifix  zu  fertigen. 
Wie  die  Schöpfung  des  Jüngsten  Gerichtes  sich 


zu  Michelangelo's  Gesanimtauffassung  stellt, 
werden  wir  seiner  Zeit  näher  zu  betrachten 
haben.  Sie  ändert  nichts  an  der  Bedeutung  der 
Ideen,  welche  aus  den  Bildern  der  Sixtina- 
Decke  und  dem  Denkmal  Julius'  il  sprechen. 
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der  Einsetzung  des  Abendmahls  und  der  Verklärung,  die  Gewähr  der  Ver- 
zeihung (Matthäus  26,  28  und  mit  ihm  die  Kirche  in  der  Consecrationsformel 
heben  es  ausdrücklich  hervor:  in  retnissionem  peccatorum)  wie  Asls  JJnterptBud 
des  Friedens.  Es  war  der  höchste  Punkt,  zu  dem  die  christliche  Kunst  sich 
emporheben  konnte. 

Fasst  man  die  formalen  und  künstlerischen  Vorgänge  der  Mailänder  Gena 
zusammen,  so  wird  man  zunächst  mit  Müntz  (p.  193)  betonen  müssen,  dass  das, 
was  vor  allem  in  der  Geschichte  der  Malerei  epochemachend  ist,  die  unsag- 
bare Leichtigkeit  und  der  Rhythmus  in  der  Anordnung  und  Gruppirung  der 
Figuren  ist.  Aus  ihnen,  aus  der  Art,  wie  die  Personen  zusammengestellt, 
theils  im  Profil,  theils  im  Dreiviertelprofil,  theils  en  face  gezeigt  werden, 
spricht  nicht  eine  blosse  kalte  Berechnung;  es  ist  wie  eine  von  oben  hernieder- 
steigende Inspiration,  die  da  über  uns 
kommt. 

Ein  zweiter  Vorzug  besteht  in  der 
wunderbaren  Charakteristik  der  Köpfe. 
Wer  diese  Physiognomien  mit  ihrer 
starken,  männlichen  Ueberzeugung,  mit 
der  Naivetät  und  dem  Ernst  ihres 
Glaubens,  studirt,  wird  nicht  leicht 
mehr  an  den  Unglauben  eines  Künst- 
lers glauben,  der  an  dem  wollüstigen 
und  reichen  Hofe  Lodovico's  des  Moh- 
ren nur  zu  sehr  der  Gefahr  eines  sitt- 
lichen Schiffbruches  ausgesetzt  war. 
Wäre  er  ihr  verfallen,  er  hätte  die 
Cena  nie  mehr  gemalt. 

Es  ist  drittens  die  Einheit  der 
ganzen  Composition  nicht  zu  über- 
sehen, die  trotz  des  Wirrwarrs  der 
Stimmungen  das  Ganze  beherrscht  und 
die  in  so  geschickter  Weise  schon 
dadurch  eingeleitet  wird,  dass  die  in- 
mitten der  Zwölf  thronende  Gestalt 
des  Erlösers  die  gesammte  Tischgesellschaft  in  zwei  grosse  Gruppen  scheidet. 
Durchgeführt  ist  das  Gesetz  der  Einheit,  indem  zuerst  die  Schaar  der  Apostel 
in  vier  Gruppen  vertheilt  ist,  die  eine  gewisse  Sonderexistenz  führen,  dann 
aber  die  Gedanken  und  Bekümmernisse  all  dieser  Sondergruppen  sich  wieder 
auf  den  grossen  Einen  und  das,  was  soeben  von  seinen  Lippen  kam,  hin- 
richten. Alle  Hülfsmittel  eines  vollendeten,  um  nicht  zu  sagen  raffinirten, 
Studiums  des  Gesichtsausdruckes,  wie  wir  es  in  den  zahlreichen  Handzeich- 
nungen und  selbst  den  Carricaturen  des  Meisters  finden,  treten  uns  hier  aus- 
giebig verwerthet  entgegen,  und  was  der  Ausdruck  der  Gesichtsmienen  nicht 
allein  zu  sagen  vermag,  wird  uns  durch  das  Spiel  der  Hände  verrathen.  Es 
gibt  kein  zweites  Gemälde  in  der  Welt,  welches  ein  solches  wunderbares  Spiel 
der  Hände  aufzuweisen  hätte;  und  wol  konnte  Jakob  Burckhardt  mit  Recht 
sagen:  ,Ja,  sieht  man  bloss  auf  die  Hände,  so  ist  es,  als  hätte  alle  Malerei 
vorher  im  Traume  gelegen  und  wäre  nun  erst  erwacht.* 

Den  Eindruck  der  Wirklichkeit,  den  Lionardo  dem  Vorgange  zu  geben  be- 
müht war,   erhöhte   er  durch  die  bis  zur  Illusion  gehende  Nachbildung  des 


Fig.  146.    Lionardo  (?),  Christaskopf. 

Studie  zum  Abendmahl.    Brera  zu  Mailand. 

(Phot  Alinari.) 
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realen  Lebens,  wie  es  die  Abhaltung  eines  einfachen,  aber  edlen  Mahles  mit 
sich  brachte.  Die  Anordnung  des  Speisesaales,  die  Bereitung  und  Aus- 
rüstung des  Tisches,  der  Ausblick,  den  wir  durch  die  Fenster  in  die  weithin 
ausgedehnte,  lachende  Landschaft  gewinnen,  die  einfach-monumentale,  den 
Blick  nicht  abziehende  Balkendecke  —  das  alles  sind  in  den  Händen  des 
Künstlers  kleine,  aber  geeignete  Mittel,  um  den  Gesammteindruck  zu  vervoll- 
ständigen. Auch  dass  er  die  Tischgesellschaft  nicht  liegend,  sondern  sitzend 
vorführt,  dient  der  künstlerischen  Auffassung  und  Behandlung,  die  bei 
dem  antiken  Ritus  schwer  bestehen  konnte. 

Eines  kann  und  wird 
man  immer  bedauern :  das 
ist  der  unvollendete  Zu- 
stand, in  welchem  der 
Kopf  der  Hauptperson  zu- 
rückgelassen wurde. 

Dass  Lionardo  lang- 
sam an  dem  Werke  ar- 
beitete und  nicht  zum 
Abschluss  gelangen  konn- 
te, zeigt  uns  schon  der 
Erlass  Lodovico's  des 
Mohren  vom  30.  Juni 
1497,  in  welchem  er 
die  Beschleunigung  der 
Arbeit  verlangt.  Gleich- 
wol  blieb  das  Antlitz  des 
Erlösers  unvollendet  — 
Lomazzo  behauptet,  weil 
der  Künstler  nach  Schaf- 
fung der  beiden  Jacobus- 
köpfe  an  der  Möglich- 
keit verzweifeln  musste, 
noch  etwas  Herrlicheres 
für  die  Schilderung  des 
Herrn  selbst  zu  finden. 
Aber,  zeigt  nicht  auch 
schon  der  Kopf  des  Jo- 
hannes Züge,  welche  an  Hoheit  und  Liebenswürdigkeit  nicht  mehr  zu  über- 
bieten sind?^ 

Der  Leser  wird   sich  selbst   gesagt  haben,   wie  schwer  es  ist,   eine   so  zasammen- 
complicirte   Natur  wie  Lionardo   zu   verstehen   und   ihr   mit  sicherer  Hand  ^^^^^^j. 
ihre  Stellung  in  der  allgemeinen  Geschichte  des  menschlichen  Geistes  und  der  Lionardo. 
Cultur  anzuweisen.    Wer   da  vermeinen  wollte,   es  lasse   sich   das   von  dem 
einseitigen  Standpunkte  des  immer  auf  das  Formale  blickenden  Kunsthistorikers 


Fig.  147.    Lionardo,  Kopf  dos  Johannes  aus  dem  Abendmahl. 
(Phot.  Anderson.) 


^  Die  Pastellzeichnong  mit  dem  Kopfe 
Christi  in  der  Brera  wird  gewöhnlich  für  echt 
gehalten.  So  edel  and  vergeistigt  sie  in  der 
Behandlang  der  Augen,  des  Mandes  und  der 
Nase  ist,  wird  man  die  Stirne  zu  niedrig  und 
schmal,   das  Alter,  Johannes  gegenüber,   zu 


jung  gegriffen  finden  müssen,  um  die  Skizze 
als  einen  Lionardo's  würdigen,  endgültigen 
Entwurf  betrachten  zu  dürfen.  Sie  weicht 
auch  von  der  Venezianer  Skizze  sehr  ab  und 
stimmt  nicht  zu  den  Verhältnissen,  welche  der 
Oberkörper  Jesu  auf  dem  Gemälde  angibt. 
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thun,  wird  immer  fehlgreifen.  Versuchen  wir  das  Ergebniss  unserer  Be- 
trachtung zusammenzufassen. 

Was  erstens  Lionardo's  religiöse  Auffassung  anbelangt,  so  recapituliren 
wir  unser  Urteil  dahin,  dass  dieselbe  allem  Anscheine  nach  Schwankungen 
unterworfen,  dass  sie  vielleicht  auch  vorübergehend  starken  Erschütterungen 
ausgesetzt  war  —  war  das  nicht  zu  begreiflich  in  einer  Zeit,  wo  die  Borgia's 
die  Kirche  Gottes  regierten  und  der  ganze  römische  Hof  das  Bild  kläglicher 
Verweltlichung  darbot?  —  dass  aber  zweifellos  in  den  reiferen  Jahren  Lio- 
nardo's eine  ernste,  tiefere  religiöse  Stimmung  platzgriflf,  aus  der  heraus 
allein  eine  Schöpfung  wie  die  Cena  erklärlich  ist.  Von  den  exaberanten 
äussern  Formen  der  italienischen  Religiosität  ist  Lionardo  sicher  so  gut  wie 
ein  Erasmus  und  Sadoleto  frei  gewesen.  Wer  will  ihn  deshalb  einen  Un- 
gläubigen nennen? 

Zweitens.  In  der  Kunst  beobachten  wir  bei  Lionardo  die  Ablehnung  jedes 
symbolisch-allegorischen  Zuges. 

Lionardo  ist,  weil  Naturforscher  und  Techniker,  der  denkbar  grösste 
Realist.  Er  geht  auf  Wahrheit  aus,  aber  er  geht  nicht  auf  in  dem  häss- 
lichen  Detail  dieses  Lebens,  so  gut  er  dieses  Detail  kennt  und  beobachtet; 
sondern,  wie  seine  Umrisse  und  seine  Farbengebung  eine  bis  dahin  in  (Jer 
Kunst  nie  gesehene  Melodie  aufweisen,  so  seine  ganze  Auffassung  der  geisti- 
gen und  sittlichen  Welt:  eine  höhere  Harmonie  umschliesst  sein  Wesen,  und 
der  Reichthum  seiner  Innenwelt  muss  ihn  entschädigt  haben  für  das  Uner- 
quickliche seiner  irdischen  Existenz. 

Lionardo's  religiöse  Malerei  bewegt  sich,  abgesehen  von  dem  Abendmahl, 
hauptsächlich  in  der  Schilderung  der  Madonna  und  der  heiligen  Familie.  Es 
ist  die  Schilderung  der  durch  die  Sonne  der  Gnade  und  des  Glückes  ver- 
schönten und  emporgehobenen  Familie.  Ihm  selbst  war  solches  Familienglück 
versagt:  dass  er  nicht  müde  wird,  es  zu  malen  und  Andern  vorzustellen,  lässt 
einen  tiefen  Einblick  in  eine  Seele  zu,  welche  gross  genug  ist,  um  neidlos 
sich  fremden  Glückes  zu  freuen  und  der  eigenen  Vereinsamung  zu  vergessen. 

Die  Mailänder  Cena  ist,  mit  den  Gemälden  der  Sixtinischen  Kapelle,  mit 
Raffaels  Camera  della  Segnatura,  dessen  Madonna  di  S.  Sisto  und  dessen 
Transfiguration  die  höchste  Leistung  der  christlichen  Kunst.  Lionardo  ver- 
zichtet auf  Allegorie  und  Symbolik.  Er  ist  der  Prophet  einer  Zeit,  wo  das 
Christenthum  face  en  face  mit  dem  realen  Leben  der  Gegenwart  zu  stehen 
hat.  Der  Mantel  der  Allegorie  fällt,  mehr  und  mehr  müssen  die  grossen 
Grundgedanken  des  Christen thums  heraustreten,  um  die  auseinander  gehenden 
Classen  der  Gesellschaft  und  ihre  Gegensätze  zu  versöhnen  und  der  Welt 
den  Frieden  zu  reichen,  welchen  der  Herr  zu  bringen  gekommen  war.  Der 
Künstler  schuf  sein  Werk  inmitten  erschütternder  Begebnisse  und  Wirr- 
sale  —  in  jener  grausen  Zeit,  wo  der  religiöse  Gedanke  erstickt  schien  von 
Denen,  welche  berufen  waren,  ihn  zu  hüten;  in  den  entsetzlichen  Tagen, 
wo  Alexander  VI  sich  anschickte,  den  gerechtesten  Mann  Italiens  dem  Feuer- 
tod zu  überliefern:  das  war  der  Moment,  wo  Lionardo  das  Gesetz  der  Liebe 
und  der  Hingebung  in  seinem  Abendmahl  als  innersten  Kern  der  christlichen 
Lehre  herausschälte  und  der  Welt  vorhielt.  Welch  grosse  Seele  muss  es  ge- 
wesen sein,  der  all  die  Kämpfe  des  ausgehenden  Mittelalters  und  der  An- 
blick des  eigenen,  tief  erregten  Jahrhunderts  mit  der  Bekräftigung  dieses 
Gesetzes  endigen!  Und  welche  Lehre  für  die  Gegenwart,  die  dieses  Evan- 
gelium noch  immer  nicht  verstehen  will! 
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So  aufgefasst,  wird  die  Cena  als  reifste  Frucht  der  italienischen  Renais- 
sance zu  erachten  sein:  freilich  nur  jener  Renaissance,  welche  Dante  als  die 
vüa  nuova  seiner  Nation  und  der  modernen  Menschheit  verkündet  hatte.  Am 
Busen  der  Kirche  war  dieser  Frühling  der  Neuzeit  ausgereift:  was  bedeutet  die 
Verirrung  Einzelner,  selbst  ganzer  Schulen,  was  bedeuten  selbst  die  Verbrechen 
eines  Alexander  VI,  wenn  die  starke  Hand  des  mächtigsten  und  universalsten 
Geistes,  der  den  Eingang  zur  Neuzeit  ziert,  der  Welt  kein  köstlichere^  Ver- 
mächtniss  zu  hinterlassen  wusste  als  die  Verkündigung  des  Herrn  in  dem 
Documente  seiner  Liebe  und  der  Vorschrift,  dass  in  Nachahmung  desselben  sein 
Werk  sich  fortsetzen  solle:  ,quotiescynique  feceritis,  in  mei  memoriam  facieiis*? 

Es  ist  schon  hervorge-  Lionwdo's 
hoben  worden,  welch  nam-  schule, 
hafter  Beweis  für  den  innern 
Werth  und  die  Religiosität 
der  lionardesken  Kunst  in 
dem  Charakter  liegt,  den 
sich  seine  Nachfolger  und 
Schüler  in  der  lombardi- 
schen  Schule  bewahrten. 
Von  Francesco  Melzi 
kennen  wir  freilich  kein 
authentisches  Werk.  Neben 
ihm  waren  Marco  d'  Og- 
giono  (geb.  1460,  gest.  1549 
in  Mailand)  und  Giovanni 
Antonio  Boltraffio  (1471, 
nach  Andern  1467,  bis  1516) 
seine  nächsten  Schüler.  Von 
Jenem  haben  wir  bereits  die 
Copien  nach  der  Cena  kennen 
gelernt;  seine  Hauptwerke, 
der  Sturz  des  Lucifer  in  der 
Brera  und  das  Altarbild  aus 
Casa  Cereda  in  der  Galerie 
CrespiS  zeigen,  wie  wenig 
dieser  Nachahmer  Lionar- 
do's,  auf  sich  selbst  ange- 
wiesen, auf  der  Höhe  der 
ihm  gewordenen  künstlerischen  Erziehung  verbleiben  konnte.  Bedeutender  ist 
Boltraffio,  dessen  Marienbilder  (Galerie  Borromeo  und  Galerie  Poldi  in  Mai- 
land, Galerie  zu  Bergamo,  im  Louvre  die  Madonna  di  Casa  Casio)  sich 
durch  treflfliche  Modellirung,  gewandte  Behandlung  des  Helldunkels,  hohe 
Schönheit  des  Ausdruckes  auszeichnen.  Zwischen  Lionardo's  und  RaflFaels 
Einflüssen  schwankt  Cesare  da  Sesto  (1477  bis  1523),  der  mit  Peruzzi  in 
S.  Rocco  a  Ripa  (Ostia)  malte  und  von  dem  die  Familie  Scotti-GalJ^jti  in 
Mailand  die  prächtige  Taufe  Christi,  die  Herzogin  von  Melzi  viele  Reste 
anderer  hervorragender  Bilder  besitzt.  Ueberladen  und  bei  aller  Freiheit  der 
Bewegung  manierirt  ist   die   Magieranbetung  in  Neapel,   in  der  sich  starke 


Fig.  148.    Solario,  Ecee  Homo.    Museo  Poldi-Pezzoli  zu  Mailand. 
(Pbot.  Alinari.) 


*  Abb.  bei  Ventuki  Gal.  Crespi  p.  238. 
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Peruzzi'sche  Einflüsse  verrathen.  Unter  den  nächsten  Jüngern  Lionardo's  wird 
auch  Andrea  Salaino  genannt,  von  dem  aber  auch  kein  gesichertes  Werk 
bekannt  ist.  Andrea  del  Gobbo  Solario  (1460?  gest.  nach  1515)  war 
schon  unabhängig  von  Lionardo  thätig  und  auch  durch  die  Venezianer  beein- 
flusst,  denen  er  seine  leuchtenden  Farben  verdankt.  An  meisterhafter  Mo- 
dellirung  der  Köpfe  übertrifft  er  alle  andern  Künstler  der  lombardischen 
Schuld.  Von  ihm  kommen  hauptsächlich  seine  Eccehomo-Bilder  (Galerie  Poldi, 
Fig.  148;  Galerie  zu  Bergamo),  dann  einige  Porträts  (Kanzler  Morone,  Samm- 
lung des  Duca  Scotti  in  Mailand)  und  das  Altarbild  der  Certosa  von  Pavia 

mit  der  Himmel- 
fahrt Mariae  in  Be- 
tracht, 
^^^r  ^^^^M  ^^^^^BSi^^^^^^^^^^^^^^^H  Weitaus  die  be- 

deutendsten und 
anziehendsten  Mei- 
ster der  lionardes- 
ken  Schule  jsixid 
aber  Bernardino 
Luinii  (1470? 
bezw.  1475  bis 
nach  1529  bezw. 
1533  2)  und  Gau- 
denzio  Ferrari 
(1471?  nach  An- 
dern 1484,  bis  nach 
1546).  Luini  war 
schon  in  der  al- 
ten lombardischen 
Schule  (durch  Fop- 
pa  oder  Borgo- 
gnone  ?)  gebildet, 
als  Lionardo  er- 
schien und  sich  sei- 
ner bemächtigte, 
bis  zu  dem  Grade, 
dass  manche  Wer- 
ke Luini's,  wie  die 
Enthauptung  des  Johannes  in  den  Uffizien,  Lionardo  zugelegt  wurden ;  gewiss 
mögen  manche  seiner  Studien  von  dem  Meister  in  seinen  grossen  Compositionen 
verwerthet  worden   sein.     Was   Luini   auszeichnet,   ist   die   Innigkeit   seiner 


Fig.  149. 


Luini«  Madonna  im  RoMnhag. 
(Phot  Brogi.) 


Brera  zu  Mailand. 


*  Vgl.  za  Laini:  Förstbb  Gesch.  der  ital. 
Kunst  V  (Lpz.  1878)  454  ff.  —  Lafenestre 
Maltres  anciens  (Par.  1882)  p.  35—78.  —  Bbuk 
in  Dohme's  Kunst  u.  Künstler  VII*,  Nr.  61. 
Ders.  im  Neujahrsblatt  der  Künstlergesellschaft 
in  Zürich  für  1880.  —  R.  Rahn  Kunst-  u.  Wan- 
derstudien in  der  Schweiz  (Wien  1883)  S.  220 
bis  245.  —  Beltrami  B.  Luini  e  la  Pelucca 
(Arch.8tor.deirarteVIIIfl895]5).-E.MtKTz 
Leonard  de  Vinci  p.  672  ss.  —  Pierre  Gau- 
thiez  Notes  sur  Bernardino  Luini  (Gaz.  des 


Beaux-Arts  1889,  No.  2,  p.  89  ss. ;  1900,  No.  1. 
p.  25ss;  1903,  No.  2.  p.  189  ss.) ;  jetzt  als 
Monographie  in  der  Sammlung  .Les  Grands 
Artistes'  (Paris  o.  J.,  Laurens),  aber  ohne 
Quellenangaben. 

'  Nach  einer  von  Motta  mitgetheilten 
(Boll.  stör,  della  Svizzera  iUl.  1901,  p.  109 
bis  119)  glaubwürdigen  Urkunde  ist  Luini  vor 
dem  1.  Juli  1532  gestorben,  während  andere, 
weniger  sichere  Zeugnisse  ihn  noch  bis  1547 
am  Leben  sein  lassen. 


Die  italienische  Hochrenaissance. 


327 


Köpfe,  aus  denen  eine  unzerstörbare  Jugendseligkeit  spricht,  ein  vollendetes 
Schönheitsempfinden,  Frische  und  Naivetät  in  der  Au^assung  und  ein  köst- 
liches Colorit.  Zahlreiche  Tafelbilder  (Brera,  Galerie  Poldi  in  Mailand,  Galerie 
zu  Bergamo,  Altarbilder  in  Magianico  bei  Lecco,  in  Legnano,  im  Dom  zu 
Como  u.  s.  f.)t  allen  voran  die  Madonna  im  Rosenhag  (Brera;  Fig.  149)  und 
die  berückenden  Liebreiz  athmende  Vermählung  der  hl.  Katharina  (Galerie 
Poldi;  Fig.  150),  bezeugen  das.  In  viel  höherem  Grade  spricht  er  zu  uns  aus 
seinen  herrlichen  Fresken  (Monastero  Maggiore  in  Mailand;  die  thronende 
Madonna  mit  Antonius  und  Barbara  in  der  Brera  [1521 ;  Fig.  151] ;  Dornenkrönung 
des  Herrn  in 
der  Ambrosiana). 
Während  seine 
Frühwerke  (Be- 
weinung CJhristi 
in  S.  Maria  della 
Passione  in  Mai- 
land ,  Passions- 
darstellungen in 
S.  Giorgio  da- 
selbst [1515], 
Marienleben  in 
S.  Maria  della 
Pace ,  mytholo- 
gische und  legen- 
darische Fresken 
in  Casa  Pelucca 
bei  Monza)  noch 
eine  starke  Be- 
fangenheit auf- 
weisen, tritt  er 
uns  in  der  von 
letzterem  Ort  in 
die  Brera-Gale- 
rie  überführten 
Grablegung    der 

hl.    Katharina 
schon    in 


Fig.  150.    Luini,  Vermfthlong  der  hl.  Katharina  mit  dem  Christkind. 
Museo  Poldi-Pezzoll  su  Mailand.    (Phot.  Anderson.) 


seiner 

ganzen  künstlerischen  Vollendung  entgegen.  Die  Composition  weist  hier  neben 
einer  Zartheit  in  der  Auffassung  eine  plastische  Einfachheit  und  einen  natür- 
lichen Rh3rthmus  auf,  die  allein  schon  hinreichten,  ihn  den  grossen  Meistern 
anzureihen.  Luini's  Formenschatz,  das  verrathen  uns  zur  Genüge  auch  diese 
Frühwerke,  ist  ebenso  beschränkt  wie  sein  Compositionstalent.  Für  epische 
Darstellungen ,  die  einen  linienstrengen ,  einheitlichen  Aufbau  erheischten, 
fehlte  ihm  das  monumentale  Empfinden  und  die  Kraft  dramatischen  Aus- 
druckes. Auch  waren  ihm  die  harten  Accente  machtvoller  Leidenschaften, 
tiefen  Schmerzes  und  seelischer  Verworfenheit  ebensowenig  gegeben  als  dem 
milden  Fra  Angelico.  Er  rückt  alles  gleichmässig  in  die  Sphäre  holdseliger 
Innigkeit;  seine  verschiedenen  Herodias  (London,  Brera,  üffizien,  Louvre) 
stehen  an  naiver  Unschuld  und  Holdseligkeit  seinen  Heiligen  um  nichts  nach. 
Will  man   ihn  vollauf  würdigen,   so  muss  man  ihn   in  seinen  Wandgemälden 
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in  der  Wallfahrtskirche  zu  Saronno  bei  Mailand,  im  Monastero  Maggiore 
(S.  Maürizio)  zu  Mailand  und  in  S.  Maria  degli  Angeli  zu  Lugano  studiren. 
Die  kleine  Kirche  der  Madonna  zu  Saronno  ist  neben  der  Madonna  di  Cam- 
pagna  zu  Piacenza  (1511)  vielleicht  das  köstlichste  Beispiel  dessen,  was  die 
gute  Renaissance  in  der  Vereinigung  der  Architektur  und  Malerei,  abgesehen 
von  den  grossen  Denkmälern  der  Hauptstädte,  zu  schaffen  wusste.  Beide  sind 
im  Geist  und  Stile  Bramante's  gebaut,  das  Santuario  della  Beata  Vergine  zu 
Saronno  seit  1498,  dann  durch  Luini  1523 — 1526  im  Chor  ausgemalt,  während 
Gaudenzio  Ferrari  1534 — 1535  die  Kuppel  mit  einem  entzückenden  Engel- 
concert  schmückte:  die  ganze  kleine  Kirche  ein  Ensemble  von  so  köstlicher 
Schönheit,  dass  man  sich  schwer  von  ihm  losreisst^  Unter  seinen  grossen 
Historienbildern  hier,  Vermählung  Marions  (Fig.  153),  Anbetung  der  Magier, 
Darbringung  im  Tempel,  Christus  im  Tempel  lehrend,  bezaubern  vorzüglich 
die  zwei  ersteren  durch  die  vollendete  Anmuth  und  Innigkeit  der  Gottesmutter; 
auch  die  Einzeldarstellungen  der  Sibyllen,  Evangelisten,  Heiligen  und  Kirchen- 
väter sind   reich  an  Typen   naivster  Liebenswürdigkeit,   vor  allem   die  zwei 

Kän neben  tragenden 
Engel.  Etwa  gleich- 
zeitig (1520—1530)  mit 
den  Schöpfungen  in  Sa- 
ronno entstand  der  Fres- 
kenschmuck von  S.  Maü- 
rizio oder  Monastero 
Maggiore  in  Mailand  (er- 
baut 1503—1519  durch 
Giovan  Giacomo  Dolce- 
buono).  Die  stimmungs- 
volle Wirkung  dieses 
in  dem  frischen  2Uerstil 
der  üebergangszeit  von 
der  Gothik  zur  Renais- 
sance gehaltenen  Rau- 
mes beruht  grossentheils 
in  den  von  Luini  und  sei- 
nen Schülern  herrüh- 
renden Bildern  2.  Dem 
Meister  selbst  gehören 
die  Darstellungen  der 
das  Kircheninnere  hal- 
birenden  Altarwand  an 
(Himmelfahrt  Mariae ; 
zwei  Scenen  aus  dem 
Leben  und  Martyrium 
des  hl.  Mauritius;  der 
Stifter  dieses  Zyklus, 
der    exilirte   Francesco 

Fjg.  151.    Luini.  Madonna  mit  S.  Antonius  und  8.  Barbara.  -r»       >  •  i*  •j.ti        *i* 

Brera  zu  Mailand.    (Phot.)  BeutlVOgllO,  mit  Familie, 


^  Vgl.  Malaguzzi-Valeri  II  santuario  di 
Saronno  (II  Marzocco  1903,  11.  Oct). 


«  Vgl.  Brün  i.  d.  Zeitschr.  f.  bild.  Kunst 
XIII  41  ff. 
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Fig.  153.    Luini,  Vennlhlang  Mariae.   Wallfahrtskirche  zn  Saronno.    (Phot  Anderson.) 


von  Heiligen  geleitet ;  weibliche  Heilige  zu  Seiten  eines  Tabernakels  und  des 
Herrn  im  Elend).  Zeigt  uns  das  unorganische  Nebeneinander  dieser  ver- 
schiedenartigen Motive  eine  auch  in  der  Passion  in  Lugano  uns  begegnende 
typische  Schwäche  des  Künstlers,  so  weiss  er  doch  wieder  durch  eine  Fülle 
von  Schönheit  im  Einzelnen  zu  entschädigen,  wie  durch  die  aus  einer  Nische 
unterhalb  der  weiblichen  Heiligen  vortretenden  amorettenartigen  Engelchen, 
die  Kerzen  tragen.  In  einer  Seitenkapelle  aber  hat  er  an  einer  Geisselung 
des  Herrn  und  einer  Enthauptung  der  hl.  Katharina  (nach  Bandello  die  1526 
enthauptete  Gräfin  Bianca  von  Challant)  das  glühendste  Colorit  entfaltet,  das 
uns  nur  noch  in  Lugano  begegnet.  Hier,  wo  auch  andere  Fresken  des  Meisters 
sich  befinden  (Abendmahl,  Madonna  mit  Kind  und  dem  kleinen  Johannes),  bil- 
det die  grosse  Passion  in  S.  Maria  degli  Angeli  (Fig.  152)  Luini's  Hauptwerk  K 
An  demselben  tadelt  man  den  weichlich-theatralischen  Zug  und  die  Gestalten, 
die  zwar  edel,  aber  ,meist  ohne  Geschichte'  seien,  wie  denn  Jakob  Burckhardt 
Luini  überhaupt  vorgeworfen  hat,  dass  von  der  grossartig  strengen  Com- 
position  Lionardo's  Nichts  auf  ihn  übergegangen  sei.  Aber  auch  der  Verfasser 
des  ,Cicerone*  muss  zugeben,  dass  der  dem  sterbenden  Herrn  sein  Gelübde 
machende  Johannes  allein  des  Aufsuchens  werth  ist.  Springer  erinnert,  gewiss 
treffend,  an  die  Verwandtschaft  dieser  Passion  mit  der  breiten  Schilderung, 
welche  dieser  Gegenstand  in  unserer  deutschen  Kunst  genossen  hat.  Un- 
verkennbar verräth  sich  nicht  nur  in  dem  pathetischen  Ton  und  in  der  An- 
häufung von  Figuren  und  Scenen  in  dieser  grossartigen  Passionsdarstellung, 
sondern  vor  allem  in  den  unterhalb  derselben  in  den  Bogenzwickeln  an- 
gebrachten Propheten  und  Schrifttexten  die  Provenienz  dieser  Auffassung  des 
Motivs ,   das   religiöse  Mysterienspiel  \     Aehnliche  Zusammenhänge  mit  dem 


^  Vgl.  die  Litteratur  hierüber  Gaz.  des 
Beaiuc-Arts  1900,  I  234;  ausserdem  Jacobsen 
Pitture  della  scaola  lombarda  nella  chiesa  di 
S.  Maria  degli  Angioli  a  Lugano  (L'Arte  Y 
156—160).  Brun  i.  d.  Zeitschr.  f.  bild.  Kunst 
XIV  113  ff.    Ueber  die  neuerliche  Gefährdung 


und  den  Erhaltungszustand  der  Bilder:  Po- 
METTA  in  Journal  de  Gen^ve  1906,  20.  März. 
*  Die  prophetischen  Texte  stehen  in  einem 
engen  Zusammenhang  mit  den  einzelnen  Epi- 
soden der  Hauptscenen  darüber.  So  weist 
links  unter  der  Gruppe  der  Frauen  und  Kinder 
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Ferrari. 


geistigen  Erbe  der  Vergangenheit  liegen  zum  Theil  auch  in  Saronno  vor,  wo 
die  Sibyllen  das  Leitmotiv  zu  den  scenischen  Darstellungen  anzugeben  haben. 
Wie  Luini  muss  Gaudenzio  Ferrari  hauptsächlich  in  seinen  Fresken- 
cyklen  studirt  werden,  von  denen  ausser  dem  Kuppelbild  in  Saronno  die  um- 
fangreichen Werke  in  Varallo  (S.  Maria  di  Loreto  und  S.  Marco  vor  der  Stadt, 
insbesondere  aber  die  Franciscaner- Wallfahrtskirche  S.  Maria  delle  Grazie  am 
Fusse  des  Sacro  Monte)  in  Betracht  kommen.  Auch  die  umliegenden  Städte 
und  Flecken  —  Novara,  Cannobio,  Santhiä,  Vercelli,  Magianico  u.  s.  f.  — 
haben   sich   mancher  Schöpfungen   des   fleissigen   Meisters   zu   rühmen,    der, 


Fig.  154.    Ferrari,  Kreuzigung. 


Plastische  Gruppe  mit  gemaltem  Hintergrund. 
(Pliot  Alinari.) 


Monte  Saero  zu  Varallo. 


der  Prophet  EX  A  E  (=  Isaias ;  c.  53)  auf  die 
Worte  hin :  ,Vere  languores  Dostros  ipse  tulit* ; 
unter  der  eben  in  Ohnmacht  sinkenden  Maria 
Simeon:  ,Et  tuam  ipsius  animam  pertransibit 
gladius'.  Unter  dem  hochragenden  Kreuzes- 
stamm, an  dessen  Fuss  der  Todtenkopf  an  die 
alte  Erbschuld  und  ihre  unseligen  Folgen,  der 
köstliche,  daneben  auf  einem  Felsstück  sitzende 
Johannesknabe  an  das  Lamm  erinnert,  das 
jene  Schuld  hinwegnehmen  soll,  sind  Osee  und 
Jeremias  angebracht  mit  den  Aussprüchen: 
,0  mors,  ero  mors  tua ;  ero  morsus  tuus,  o  in- 
ferne', und  ,Qua8i  agnus  mansuetusqui  portatur 
ad  victimam*.  Unter  den  Soldaten,  die  sich 
in  die  Kleider  theilen,  weissagt  ,David  pro- 
pheta*:  »Diviserunt  sibi  vestimenta';  und  den 
Hauptmann,  der  ganz  rechts  Zcugniss  von  der 


Gotteswtirde  des  Gekreuzigten  ablegt,  kündigt 
unten  Zacharias  an :  , Aspicient'  in  •  eum  quem 
confixerunt*.  Die  zwei  Pestheiligen  zaanterst 
an  den  Pfeilen),  Sebastianus  und  Rochns,  der 
eine  mit  dem  milden  Lächeln,  der  andere  mit 
dem  melancholischen  Ernst,  charakterisiren 
diese  Leidensdarstellung  als  ein  Exvoto-Bild 
allergrössten  Stils.  Mit  Recht  hat  Rio  an  die 
historischen  Vorgänge  erinnert,  aus  denen 
heraus  diese  Schöpfung  entstanden  ist,  an 
das  Wüthen  der  Pest  in  Mailand  im  Jahre  1529 
und  an  die  noch  schlimmeren  Greuel,  welche 
die  deutschen  Landsknechte  damals  über 
die  hilflose  Stadt  verbreiteten.  Haben  wir 
nicht  in  den  verwegenen  Schergen  der  Lu- 
ganeser    Passion    echte    Landsknechtstypen 
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zwischen  Lionardo  und  Perugino,  Kaffael  und  Correggio  und  vielen  andern  Ein- 
flüssen schwankend,  es  nie  zu  einem  einheitlichen  Stile  gebracht,  aber  doch 
80  vieles  geschaffen  hat,  aus  welchem  wahrer  Seelenadel,  kraftiges  und  ge- 
sundes Leben  spricht.  Die  träumerische  Innigkeit  bei  Luini  ist  hier  einem 
gesteigerten  Empfindungsleben  gewichen,  das  aber  manchmal  hart  an  Sen- 
timentalität streift  oder  an  declamatorisches  Pathos.  In  seine  oft  sehr  über- 
ladenen, aber  doch  einer  gewissen  Breite  der  Behandlung  nicht  entbehrenden  Dar- 
stellungen mischt  sich  schon  ein  stark  realistischer  Einschlag.  Seine  Empfin- 
dungsscala  ist  viel  reicher  und  kräftiger  als  die  Luini's,  es  fehlt  ihr  aber 
häufig  genug  dessen  Tiefe  und  ungesuchte  Natürlichkeit.  Wo  er  aber  die 
verschiedenen  Accente  seiner  künstlerischen  Individualität  zu  einer  einheitlich 
harmonischen  Schöpfung  zusammenzufassen  im  stände  war,  wie  in  der  herr- 
lichen Kreuztragung  in  Cannobio,  in  der  Taufe  Christi  in  S.  Maria  presso  S.  Celso 
in  Mailand,  in  einer  Vermählung  der  hl.  Katharina  in  Varallo,  im  letzten 
Abendmahl  in  S.  Maria  della  Passione  zu  Mailand,  da  kommt  sein  starkes 
Talent  zu  voller  Wirkung.  Schon  Lomazzo  meinte:  ,wer  die  Wandmalereien 
(es  sind  die  bei  der  Kreuzigung  in  der  88.  Kapelle  auf  dem  Sacro  Monte  zu  Va- 
rallo gemeint  [Fig.  154],  wo,  links  am  Ausgange,  Gaudenzio  Ferrari  ca.  1524 
sein  eigenes  Bildniss,  den  Pilger  mit  rothen  Haaren,  gemalt  hat)  nicht  gesehen, 
habe  keinen  Begriff  davon,  worin  die  Vortrefflichkeit  der  Malerei  bestehe*;  und 
Rio  steht  nicht  an,  zu  behaupten :  ,das  grosse  Mysterium  des  Kreuzes  sei  nie- 
mals vollendeter  und  mit  so  wahrer  Empfindungswärme  dargestellt  worden'  i. 


III. 

Der  Mittelpunkt  der  Renaissancebewegung  nach  Rom  verlegt.  Das  Zeitalter 

Julius'  II:  Kampf  der  paganistischen  und  der  christlichen  Richtung;  Sieg  des 

vermittelnden  Programms  der  Florentiner.    Michelangelo  nnd  Raffael  in  der 

Sixtinischen  Kapelle  nnd  in  den  Stanzen. 

1. 

Es  ist  kaum  mehr  als  ein  Menschenalter,  um  das  es  sich  hier  handelt  —    .  ^^^ 
streng  genommen  kaum  mehr  als  fünfzehn  Jahre.    Aber  nie  hat  sich  für  die    ^w^eZ 
Kunst,  vielleicht  für  die  gesammte  Menschengeschichte  in  so  kurzem  Zeitraum  ?*"**^^„®* 
Grösseres  zusammengedrängt  als  in  den  zwanzig  Jahren  von  1500 — 1520. 

Der  wahre  Schauplatz  dieser  Dinge  ist  zum  guten,  ja  zum  grössten  Theile 
Rom ;  unter  doppeltem  Gesichtspunkte :  durch  das,  was  Grosses  geschehen  ist, 
und  das,  was  sträflich  unterlassen  wurde. 

Fast  alle  Hauptstädte  Italiens  hatten  bis  Ende  des  15.  Jahrhunderts, 
wenn  nicht  in  gleichem,  doch  in  einem  ihren  Verhältnissen,  der  Begabung 
ihrer  Bevölkerung,  der  geschichtlichen  Verumständung  entsprechenden  Masse 
ihren  Antheil  an  der  Entwicklung  der  italienischen  und  damit  zugleich  der 
christlichen  Kunst.     Das   universale  Genie  Lionardo's   hatte   schon  gewisser- 


*  Vgl.  zu  Ferrari :  Gaud.  Bobdioa  Notizie 
intorno  alle  opere  di  G.  Ferrari.  Mil.  1821. 
—  PiANAZZi-BoBDiOA  Lc  opere  di  G.  Ferrari. 
Mil.  1835.  —  Neri  e  Massabotti  Gaud. 
Ferrari.  Varallo  1874.  —  Förster  Gesch.  der 
ital.  Kunst  V  488—521.  —  Colombo  Vita  ed 
opere  di  Gaud.  Ferrari.  Torino  lfc81.  —  Arch. 
stör,  deir  arte  1891.  p.  317—327 ;  1892,  p.  145 


bis  175;  1894,  p.  289—261.  -  Pauli  Der 
Heiligenberg  bei  Varallo  und  Gaudenzio  Ferrari 
(Zeitschr.  f.  bild.  Kunst,  Neue  Folge  VIII 
[1897]  238  ff.).  —  Halsey  Gaudenzio  Ferrari 
(Great  Masters  in  Painting  and  Sculpture). 
Lond.  1903.  —  Ravaoli  Per  gli  affreschi  di 
Gaudenzio  Ferrari  nel  Santuario  di  Saronno 
(Erudizione  e  Belle  Arti,  Nuova  Ser.  I  [1904]  94). 


Kraus,  Geschiehte  der  ehriatl.  Knust.    IT.    2.  Abtheilnng. 
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massen  das  Facit  aus  dieser  ganzen  kunstgeschichtlichen  Entwicklung  ge- 
zogen, die  localen  Auffassungen  verschmolzen  und  zu  höherer  Einheit  um- 
gebildet, der  Kunst  aller  kommenden  Jahrhunderte  den  Weg  gewiesen.  Aber 
wenn  seine  Thätigkeit  die  bildende  Kunst  überhaupt  erst  auf  das  rechte  Ver- 
hältniss  zur  Natur  nicht  allein,  sondern  auch  zur  wissenschaftlichen  Erkenntniss 
derselben  zu  setzen  ausging,  so  blieb  doch  noch  ein  grosses,  ja  vielleicht  das 
grösste  Problem  zu  lösen.  Es  handelte  sich  darum,  festzustellen,  ob  der  bis- 
herige Inhalt   der  christlichen  Vorstellungswelt  und  damit  der  durch  diese 

bedingten  christlichen 
Kunst  noch  in  einem 
organischen  Verhält- 
nisse zu  den  neuen  gei- 
stigen Mächten  stehe, 
so  wie  Renaissance  und 
Humanismus  sie  bereits 
gezeitigt  und  wie  sie  in 
ihrer  ganzen  kommen- 
den Fülle  und  Bedeu- 
tung sich  um  die  Wende 
des  Jahrhunderts  bereits 
ahnen  und  von  weitem 
fühlen  Hessen.  Gab  es 
noch  ein  solches  Ver- 
hältniss,  oder,  wenn  es 
verschoben  war,  gab  es 
einen  Weg,  dasselbe 
wieder  herzustellen  und 
damit  der  Menschheit 
jene  Einheit  des  Erken- 
nens  und  WoUens  zu 
wahren,  welche  das  Jahr 
1517  gebrochen  hat? 

Ich  bin  weit  ent- 
fernt, zu  behaupten, 
dass  Julius  II  eine 
volle  und  klare  Er- 
kenntniss der  ganzen 
Lage  und  dessen,  was 
er  selbst  aus  ihr  zu 
machen  berufen  war,  gehabt  hätte.  Das  war  sicher  so  wenig  der  Fall,  als  es 
bei  Karl  dem  Grossen  der  Fall  war,  als  er  am  Weihnachtsabend  800  das  abend- 
ländische Kaiserthum  erneuerte.  Mehr  als  ein  unbestimmtes  divinatorisches 
Ahnen  der  neuen  Ordnung  der  Dinge,  welche  er  damit  begründete,  konnte 
auch  dieser  grosse  Kaiser  nicht  haben.  In  Julius  II  wohnte  ein  gutes  Stück 
von  solch  einem  Weltkaiser  —  der  venezianische  Botschafter  Trevisano  konnte 
mit  Recht  von  ihm  sagen:  ,il  papa  vuol  essere  il  signore  e  maestro  del  giuoco 
del  mondo*  ^,  Aber  hier  war  es  nicht  gemeine  Herrschsucht,  welche  solche 
Ideen    eingab.     Wenn  Julius  II  seiner  Nation,    zuerst   von  Allen,    den  Feld- 


Fig.  155.    Bildniss  Julius*  II  im  Palazzo  Bruselü  zu  Corneto. 


*  Alberi  Rolazioni  III  33,  zum  1.  April  1510. 
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Spruch  yfuori  i  barbari^  gab  und  damit  den  Gedanken  der  italienischen  Unab- 
hängigkeit in  die  geschichtliche  Entwicklung  seines  Vaterlandes  hineinwarf, 
so  gingen  seine  Absichten  noch  höher.  Die  Zeiten  waren  vorüber,  wo 
noch  ein  verständiger  Politiker  den  Phantasien  nachhängen  konnte,  in  denen 
sich  die  Curialisten  in  dem  Jahrhundert  zwischen  Innocenz  IV  und  Jo- 
hannes XXII  wiegten,  und  wenn  solche  Träume  auch  später  noch,  wie 
Jakob  I  gegenüber  auftauchten,  so  wusste  doch  Jedermann,  dass  es  sich  nur  um 
antiquarische  Reminiscenzen  handelte.  Für  Julius  lagen  die  Dinge  anders. 
Sein  ,giuoco  del  mondo*  ging  doch  nicht  in  einer  realistischen  Politik  auf,  wie 
diejenige  Frankreichs  oder  Spaniens.  Es  musste  ihm  klar  sein,  dass  der  Ka- 
tholicismus  auf  einem  Punkte  angelangt  sei,  wo,  wenn  er  sich  halten  sollte, 
die  höchste  Anspannung  der  geistigen  und  idealen  Kräfte  gefordert  wurde. 
Nach  den  unseligen  Tagen  Alexanders  VI  war  es  doppelt  nothwendig,  der  Welt 
ein  frisches,  grosses  Bild  des  religiösen  Princips  vorzuführen  und  vorab  die  sich 
in  Italien  bekämpfenden  Richtungen  zu  einer  höhern  Einheit  zu  verschmelzen. 

Es  konnte  dies  auf  eine  doppelte  Weise  geschehen.  Auf  der  einen  Seite 
konnte  die  Litteratur,  auf  der  andern  Seite  die  bildende  Kunst  zu  diesem 
Zwecke  in  Anspruch  genommen  werden. 

Hier  tritt  uns  die  beachtenswerthe  Thatsache  entgegen,  dass  sowol  die 
schöne  als  die  wissenschaftliche  Litteratur  weit  hinter  der  bildenden  Kunst 
zurückbleibt  und  im  Zeitalter  Julius'  II  nicht  geeignet  oder  bereit  war,  den 
etwa  von  ihr  erwarteten  Dienst  zu  leisten. 

Warum  blieb  die  schöne  Litteratur  Italiens  um  1500  so  weit  hinter  der 
bildenden  Kunst,  warum  fehlte  es  ihr  an  grosser  Leidenschaft,  an  Vertiefung 
und  Intensität  des  lyrischen  Empfindens  ebenso  wie  an  tragischer  Grösse? 
Diese  Frage  drängt  sich  um  so  mehr  auf,  als  es  der  Zeit  nicht  an  tragischen 
Ereignissen  gebrach,  welche  die  poetische  Thätigkeit  hätten  anregen  und  in- 
spiriren  können.  E.  Müntz  (II  67)  glaubt  sie  damit  sofort  und  leicht  be- 
antworten zu  können,  dass  die  italienische  Sprache  mit  Dante  und  Petrarca 
bereits  eine  solche  Höhe  erreicht  hatte,  dass  es  den  Schriftstellern  des  16.  Jahr- 
hunderts nicht  mehr  möglich  schien,  sie  zu  übertreffen.  Er  sieht  einen  weitern 
Grund  in  dem  stärkern  Einfluss,  welchen  die  römische  Antike  auf  die  Welt 
der  Schriftsteller  gewonnen  habe,  indem  die  Humanisten  sich  vorwaltend 
der  lateinischen  Sprache  bedienten,  und  vor  allem  auch  in  dem  Umstände, 
dass  die  meistens  aus  dem  Schoosse  des  einfachen  Volkes  hervorgegangenen 
Künstler  länger  und  besser  als  die  Gelehrten  den  alten  üeberlieferungen  naiver 
Frömmigkeit  und  den  Eingebungen  der  Religion  treu  blieben.  Neuestens  hat 
Thode^  seine  Ansicht  über  diese  Frage  dahin  formulirt,  dass  die  dichterische 
Phantasie,  in  Dante  und  Petrarca  auf  einem  Höhepunkt  des  Schaffens  an- 
gelangt, sich  vom  christlichen  Geist,  dessen  Vorstellungen  die  Möglichkeit 
vollendeter  Gestaltung  nicht  darboten,  ab-  und  dem  Vorstellungskreis  des  Alter- 
thums  zugewandt  habe.  Aus  dieser  fremden  und  für  künstlerische  Ver- 
arbeitung unfruchtbaren  Anleihe  ergab  sich  nach  Thode  ein  lügnerisches  Spiel 
mit  leblosen  Gestalten  und  inhaltslosen,  pathetisch  grosssprecherischen  Formen; 
der  Zusammenhang  mit  der  ewig  frischen  Volksseele  ging  darob  endgültig 
verloren,  was  äusserlich  schon  im  Gebrauch  einer  todten  Sprache  zu  Tage  trat. 
Diese  Gründe  sind  sicher  beachtenswerth ;  aber  vielleicht  dürfte  es  geboten 
sein,  sie  durch  die  Erwägung  einer  schwerwiegenden  Thatsache  zu   vervoll- 
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ständigen  bezw.  zu  ergänzen.  Als  diese  Thatsache  wird  wol  die  Erscheinung 
zu  bezeichnen  sein,  dass  schon  seit  Anfang  des  15.  Jahrhunderts  ein  tiefer 
Riss  durch  die  Litteratur  und  Wissenschaft  Italiens  hindurch  geht;  dass  das 
Zerwürfniss,  welches  die  paganistische  von  der  christlichen  Auffassung  trennt, 
ein  sehr  tief  gehender  war,  weite  Kreise  ergriflfen  hatte  und  sich  in  tausend 
kleinen  Gefechten,  Conflicten,  Zänkereien  widerlichsten  Charakters  aussprach. 
Das  war  nicht  die  geistige  und  gesellschaftliche  Verfassung,  aus  welcher 
heraus  ein  grosses  poetisches  Kunstwerk  sich  erheben  konnte.  Anderseits 
war  die  wissenschaftliche  Bewegung  noch  kaum  über  das  Stadium  der  An- 
fänge hinausgekommen.  Man  fing  an  das  Abc  zu  lallen,  welches  das  Er- 
wachen historischen  und  naturwissenschaftlichen  Erkennens  wiedergab.  Dass 
Lionardo  darüber  hinaus  seinen  Zeitgenossen  vorausgeeilt,  kam  nicht  in  Be- 
tracht, da  er  sein  Geheimniss  für  sich  bewahrte.  Von  der  Seite  der  Wissen- 
schaft war  also  auch  noch  keine  befriedigende  Lösung  zu  hoflfen.  Nur  die 
bildende  Kunst  schien  im  stände,  das  zu  verwirklichen,  was  dem  Papste  vor- 
schwebte. So  wandte  er  sich  ihr  ganz  zu,  entschlossen,  die  besten  und  edelsten 
Kräfte  derselben  in  Dienst  zu  nehmen,  um  in  der  Hauptstadt  der  Christen- 
heit aller  Welt  ein  weithin  wirkendes,  alle  übrigen  Schöpfungen  des  Menschen- 
geistes überragendes  Werk  zu  schaffen,  welches  die  centrale  Bedeutung  Roms 
herausstellen  und  die  wankende  Einheit  der  Geister  wieder  befestigen  sollte. 
Byzanz  besass  in  seiner  Hagia  Sophia  solch  ein  in  weite  Länder  hinaus 
wirkendes  Kunstwerk;  auch  Venedig  mit  seinem  Marcusdom  musste  in  Be- 
tracht kommen,  wenn  die  Frage  aufgeworfen  wurde,  wie  und  inwieweit 
politische  Machstellung  und  socialer  Einfluss  durch  die  Pracht  und  ergreifende 
Majestät  mächtiger  Kunstschöpfungen  gemehrt  und  gesichert  werden  können. 
Wer  heute  noch  den  Concordientempel  Girgenti's,  die  Tempel  von  Paestum 
aufsucht,  wird  sich  keinen  Augenblick  des  Eindrucks  erwehren,  welch  ge- 
waltige Mittel  zur  Befestigung  griechischer  Geistesherrschaft  diese  religiösen 
Denkmäler  gewesen  sind.  Beobachtungen  dieser  Art  trieben  Julius  II  darauf, 
den  Gedanken  Nikolaus'  V  wieder  aufzunehmen  und  in  dem  Neubau  von 
S.  Peter  und  dem  künstlerischen  Schmuck  der  vaticanischen  Papstresidenz 
der  Welt  ein  neues,  nie  gesehenes  Abbild  der  katholischen  Einheit  und  zugleich 
eine  Darlegung  der  Führung  der  Völker  auf  Christus  hin  und  der  Leitung 
derselben  durch  das  Pontificat  zu  geben.  Julius  11  selbst  schwebte  die  Idee 
seiner  Mission  als  Führer  des  auserwählten  Volkes  des  neuen  Bundes,  so  wie 
es  Moses  für  den  alten  gewesen,  stets  vor :  sie  beherrschte  den  Plan  der  von 
ihm  bestellten  ,Sepoltura*,  und  es  war  Michelangelo  wenigstens  gegönnt, 
diesen  Gedanken  in  Marmor  zu  verwirklichen  und  ihn  als  letzte  Erinnerung 
an  diese  grosse,  echte  Reformidee  der  Nachwelt  zu  überliefern. 

Vielleicht  gibt  es  in  der  gesammten  Kunstgeschichte  kein  zweites  Beispiel 
dafür,  wie  den  höchsten  und  grössten  Absichten  eines  genialen  Herrschers 
durch  ein  günstiges  Geschick  die  geeigneten  Kräfte  zugeführt  wurden.  Sieht 
man  von  Lionardo  ab,  so  konnte  der  Papst  über  die  grössten  Künstler  seiner 
Zeit,  ja  der  gesammten  Renaissance,  man  kann  auch  ruhig  sagen,  der  ganzen 
neuem  Zeit  verfügen.  Er  legte  die  Hand  auf  Bramante,  den  Fürsten  der 
Architekten,  auf  Michelangelo  und  Raflfael,  die  Beide  das  Beste,  was  sie  ge- 
schaffen, unter  seinem  Pontificate  hervorbrachten. 

Julius  II  ward  am  1.  November  1503,  nach  der  kurzen  Regierung 
Plus'  III  (Francesco  Piccolomini,  22.  September  bis  18.  October),  zum  Papste 
gewählt,  in  dem  kürzesten  aller  Conclaven,  da  sich  seine  Wahl  von  selbst  auf- 
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di*ängte.  Aber  schon  ehe  er  die  Tiara  trug,  waren  zwei  seiner  künftigen  Feld- 
herren auf  dem  Gebiete  der  Kunst  in  Rom  erschienen :  Michelangelo,  den  wir 
1496  bis  1500  in  Rom  treffen,  und  Bramante,  der  1500  seinen  Einzug  dort 
hielt.   Im  Sommer  1508  wahrscheinlich  trifft  der  König  der  Maler,  Raffael,  ein. 

lieber  Bramante  haben  wir  in  dem  Abschnitt  zu  sprechen,  welcher 
der  Baukunst  der  Hochrenaissance  und  speciell  dem  Petrusdom  gewidmet  ist. 
Hier  seien,  zur  Orientirung  des  Lesers,  nur  die  Daten  verzeichnet,  welche 
die  Etappen  zu  den  Werken  Michelangelo's  und  Raffaels  bezeichnen.  Bra- 
mante's  erstes  in  Rom  ausgeführtes  Werk  (1500)  ist  der  Tempietto  auf  S.  Pietro 
in  Montorio,  dann  folgt  der  Porticus  della  Pace  (1503);  1505  fällt  die  Ent- 
scheidung, welche  die  Niederlegung  der  alten  Peterskirche  und  den  Neubau 
derselben  nach  Bramante's  Plänen  verfügt,  zu  welchem  am  18.  April  1506 
der  Grundstein  gelegt  wird.  Zugleich  wurde  der  Neubau  des  vaticanischen 
Palastes  ins  Auge  gefasst,  dessen  gänzlichen  Umbau  Bramante  plante.  Der 
Tod  Julius'  II  unterbrach  diese  Arbeiten,  doch  waren  dieselben  schon  zu 
dessen  Lebzeiten  mächtig  gefördert  worden.  Bramante  gehört  noch  der  Entwurf 
zu  dem  Cortile  di  S.  Damaso  an,  welchen  Raffael  später  ausgeführt  hat;  der 
grosse  Architekt  erweiterte  auch  das  Belvedere,  welches  er  mit  dem  alten 
Palatium  verband  und  in  welchem  nun  die  Sammlung  antiker  Sculpturwerke 
angelegt  wurde.  Schon  als  Cardinal  hatte  der  spätere  Papst  das  Glück,  die 
kostbare  Apollostatue  zu  gewinnen,  die  er  jetzt  aus  den  Gärten  von  S.  Pietro 
in  Vincoli  hierher  bringen  Hess ;  dazu  kamen  die  Venus  Felix  und  die  Gruppe 
der  Ringer,  vor  allem  die  1506,  am  14.  Januar,  in  den  Ruinen  der  sogen.  Titus- 
thermen  aufgedeckte  Laokoongruppe,  die  dann  sowol  für  die  Schöpfungen 
Michelangelo's  in  der  Sixtina  (Bestrafung  Amans)  als  für  diejenigen  Raffaels 
(Kopf  Homers  im  Pamass)  Vorbilder  lieferte. 

Das  war,  in  kurzen  Zügen  gezeichnet,  die  Situation  des  Vatican,  als  die 
grossen  Meister  der  Malerei  an  ihre  Aufgaben  gingen.  Wir  haben,  ehe  wir 
auf  diese  eingehen,  den  Entwicklungsgang  und  das  bis  dahin  von  ihnen  Ge- 
schaffene zu  betrachten.     Fangen  wir  mit  Michelangelo  an. 


2. 
Michelangelo  und  die  Sixtlnisehe  Kapelle. 

Michelangelo,   oder,   wie  er  sich  schrieb,  Michelagnolo S  entstammte  Michei- 

einer  guten  Famih'e  im  Casentino,  deren  Ursprung  man  später  auf  die  Canossa  juf^nV 

zurückgeführt  hat.    Sein  Vater  war  Lodovico,   Sohn  des  Lionardo  Buonar-  ^"^•• 
roti  Simoni,  seine  Mutter  Francesca  di  Neri,  welche  Jenem  am  6.  März  1475 


'  Von  den  beiden  Hanptqaellen  fUr  Michel- 
angelo's Leben  ist  die  erste  die  Vita,  mit  der 
V A8AR1  die  erste  Ausgabe  seiner  Vite  beschloss 
(1550)  and  die  er  1568  in  der  zweiten  Ausgabe 
vielfach  erweitert«  und  verbesserte,  wobei  er 
die  zweite  inzwischen  erschienene  Hauptquelle, 
die  Vita  Michelangelo's  von  Ascanio  Condivi 
(1553),  benutzte.  Vasari's  Leben  ist  in  der  Ed. 
Milakbsi-Sansoni  abgedruckt  VII  135—404; 
CoNDivi's  Vita  (Vita  di  Michelangelo  B.  raccolta 
per  Ascanio  Condivi  de  la  Ripa  Transone,  bei 
Antokio  Blado,  16.  Juli  1553)  ist  mit  den 
schätzbaren  Noten  der  Gobi  und  Marietti 
Pisa  1746  und  1823   neu   gedruckt  worden; 


bequeme  Taschenausgabe  in  Michelangelo's 
,Rime  e  Lottere',  Fir.,  Barbara,  1858;  deutsche 
Uebers.  von  Pemsel  (München  1898),  von 
Valdek  (Quell ensclir.  zur  Kunstgesch.  VI, 
Wien  1873).  —  K.  Frey  Le  Vite  di  Michel- 
angelo B.  Berl.  1887.  —  £twas  höher  hin- 
auf, jedenfalls  vor  die  Entstehung  des  Jüngsten 
Gerichtes,  führen  uns  Paolo  Giovio's  Notizen 
in  dessen  ,Dialogus  de  viris  litteris  illustri- 
bus'  (um  1527  begonnen;  ed.  von  Tiraboschi 
Storia  della   lett    ital.    IX   [Modena    1781], 

App.  291). Briefe   und  Urkunden. 

Erste  Sammlung  durch  Bottari:  Raccolta  di 
lettere  sulla  pittura,  Roma  1754;  ed.  Tirozzi, 
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in  Caprese,  nicht  weit  von  der  durch  Francesco  d'Assisi  berühmt  gewordenen 
Vernia,  den  Knaben  gebar,  der,  nach  der  Uebersiedelung  der  Familie  nach 
Settignano,  bei  der  Frau  eines  Steinhauers  seine  erste  Erziehung  fand.     Das 


Mil.  1822.  —  Gate  CarteggioII  u.  III. — Dablli 
Carte  MichelaogeleBcbe  inedite.  Mil.  1846.  — 
GuASTi  zu  den  Rime  (s.  unten).  —  Gaetano 
MiLANESi  Le  lettere  di  Michelangelo  B. 
Fir.  1875.  (495  Briefe  aas  der  Gasa  Baonar- 
roti.)  Ders.  Les  correspondants  de  Michel- 
Ange  I:  Sebastiane  del  Piombo.  Publik  par 
MiLANEsi,  texte  italien  avec  traduct.  fTan9.  de  A. 
Lb  Pileur.  Par.  1890.  (Bibl.  intemat.  del'Art.) 

—  AuBELio  GoTTi  Vita  di  Michelangelo  B. 
con   l'aiuto   di  naovi  docamenti.     Fir.  1876. 

—  Das  Familienarchiv  B.  (jetzt  in  der  Laa- 
renziana),  ca.  600  Nommem,  ist  noch  immer 
nicht  edirt ;  ein  Theil  bei  K.  Frey  Sammlang 
ausgewählter  Briefe  von  Michelangelo  B.,  Berl. 
1899,  und  bei  C.  Pini  La  scrittara  di  artisti 
ital.  Za  den  Familienpapieren  s.  Kunst- 
chronik  VIII  707.  —  Die  auf  die  Sixtinische 
Kapelle  bezQglichen  Documente,  darunter  auch 
eine  Anzahl  noch  nicht  veröffentlichter  Briefe 
Michelangelo's  aus  der  Samml.  Harry  Hertz, 
theilt  PoGATSCHBB  im  Anhang  zu  Steinmann's 
,Sixt.  Kapelle'  Bd.  TI  mit.  Andere  noch  un- 
publicirte  Briefe  und  Documente  legen  Steik- 
MAKN  u.  PooATscHER  vor  (Documeuto  u.  For- 
schungen zu  Michelangelo)  im  Repert.  f. 
Kunstw.  1906/07,  Nr.  5  u.  6.  Zur  Datirung  der 
Gorrespondenz  aus  den  Jahren  1511  u.  1512 

vgl.  Mart.  Spahn  ebd.  Nr.  4. Gedichte 

Michelangelo's.  Rime  di  Michelangelo  B. 
raccolte  da  Michelangelo  suo  nipote.  Fir., 
GiUKTi,  1623.  Gon  una  lez.  di  Benedetto 
Varchi,  Fir.  1726,  Roma  1808,  ibid.  (Gonna) 
1817,  Mil.  1821.  Col.  com.  di  G.  Biaoioli,  Par. 
1821 ;  Fir.,Barböra,  1858  (prec.dalla  vita  del- 
l'autore  scr.  da  Asc.  Gondivi)  ;  1860.  —  Le 
Rime  di  Michelangelo  cavate  dagli  autografi  e 
pubbl.  da  G.  Guasti.  Fir.  1863  (Hauptausg.). 

—  Deutsche  Uebers.  von  Harrys,  Hann.  1868; 
von  Grasberger,  Bremen  1872;  von  Sophie 
Hasenclever  (mit  ital.  Text),  Lpz.  1875; 
von  W.R.ToRNow,  herausgeg.  von  G.Thoüret. 
Berl.  1896 ;  herausgeg.  mit  krit.  Apparat  von 
K.  Frey,  Berl.  1897.  Dazu  Steiitmann  i.  d. 
Allg.  Ztg.  1898,  Beil.  192  u.  193.  -  W.  Lang 
Die  Gedichte  Michelangelo's  (Jahi'b.  der  kgl. 
preuss.   Kunstsamml.    1892,   S.  411).     Ders. 

Michelangelo  als  Dichter.  Stuttg.  1861. 

Handzeichnungen.  H.  Robinson  A  Gri- 
tical  Account  of  the  Drawings  by  Michelangelo 
and  Raffaello  in  the  University  Galleries.  (Ox- 
ford) 1870.  —  Veraltetes  Verzeichniss  der 
Stiche  bei  Heinecken  Nachrichten  von  Künst- 
lern u.  s.  w.  Lpz.  1768.  —  F.  v.  Marcuard 
Die  Zeichnungen  Michelangelo's  im  Museum 
Teyler   zu  Haarlem.     München  1901.     Dazu 


Steinmann  i.  d.  Allg.  Ztg.  1901,  Beil.  81.  113. 
114.  —  Album  Michelangiolesco  dei  disegni 
originali,  Fir.  1875,  eine  ziemlich  unvoll- 
ständige Sammlung  der  in  den  Uffizien  und  der 
Gasa  Buonarroti  aufbewahrten  Zeichnungen; 
verzeichnet  sind  die  an  ersterem  Ort  damals 
bekannten  bei  Nerino  Ferri  Gatalogo  rias- 
suntivo  della  raccolta  di  disegni  antichi  e 
modemi  (Roma  1890)  38  ff.  —  Seither  sind 
in  den  Uffizien  eine  Anzahl  weiterer  Zeich- 
nungen als  michelangelesk  entdeckt  und 
veröffentlicht  worden  von  Nerino  Ferri  und 
E.  Jacobsbn,  zuerst  in  Miscell.  d'Arte  I  (Fir. 
1903)  73ff.  und  Riv.  d'Arte  H  (Fir.  1904)  25  ff.; 
gesondert  dann  von  Brooi:  Disegni  di  Michel- 
angelo recentemente  scoperti  nella  R.  Galieria 
degli  üffizi,  Fir.  1903.  Dazu  Gronau  i.  d. 
Kunstchronik  XIV  489  ff.  und  Jacobsen  ebd. 
S.  512  ff.  Vollständig  in  Leipzig:  Neuent- 
deckte Michelangelo-Zeichnungen  in  den  Uffi- 
zien von  Florenz,  von  £.  Jacobsen  und  N. 
Ferri  (1905).  —  Den  besten,  wissenschaft- 
lich zuverlässigsten  Ueberblick  über  Michel- 
angelo's Zeichnungen  gewährt  jetzt  das  wich- 
tige Werk  von  Berenson  The  Drawings  of 
the  Florentine  Painters  I  (Lond.  1903)  167  ff.: 
II  76  ff.  Die  auf  die  Sixt.  Kapelle  bezüg- 
lichen Zeichnungen  hat  Stbinmann  im  An- 
hang I  des  zweiten  Bandes  zusammengestellt 
und  theil  weise  veröffentlicht. Verzeich- 
niss von  Michelangelo's  Werken  bei 
GoTTi  1.  c.  II 163  (gering).  —  Milanesi  zu  Va- 

SARi  VII  319  f. Allg.  Bibliographie. 

Passerini  Bibliogr.  di  Michelangelo  B.  e  gli 
incisori  delle  sue  opere.  Fir.  1875.  (ünwissen- 
schaftl.)  —  Steinmann  Die  jüngste  Michel- 
angelo-Litteratur  (Allg.  Ztg.  1907,  Beil.  81. 

113. 114). Biographien:  Quatrbxere 

DE  QuiNCY  Hist.  de  la  vie  et  des  ouvrages  de 
Michel- Ange.  Par.  1835.  —  John  HARFORoLife 
of  Michelangelo.  Lond.  1858.  —  Herm.  Grihm 
Leben  Michelangelo's.  2  Bde.  "  Hannov.  1860 
bis  1863 ;  ^  ebd.  1875 ;  neueste  Aufl.  1900  (illnstr. 
Prachtausg.).  —  Gotti  Vita  di  Michelangelo 
(s.  o.).  Fir.  1875.  —  Springer  Raffael  und 
Michelangelo  (in  Seemanns  Kunst  und  Künstler 
des  Mittelalters  und  der  Neuzeit).  2  Bde.  '  Lpz. 
1878;  *ebd.  1895.  Ders.  Michelangelo  in  Rom. 
Lpz.  1875.  —  L.  Witte  Mich.  Lpz.  1878.  (Dazu 
Kunstchronik  XIII  397.)  —  Woltmann  u. 
Woermann  Gesch.  der  Malerei  II  875  f.  — 
Montaiolon  La  vie  de  Michel- Ange  (in 
L'oeuvre  et  la  vie  de  Michel- Ange,  Paris, 
Gaz.  des  Beaux-Art8l876).—  Clement Michel- 
Ange,  Leonard  de  Vinci,  RaphaSl.  *Par.  1881. 
—  K.  Justi  Michelangelo.   Beiträge  zur  Er- 
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Zeichnen  war  frühzeitig  des  Kindes  Leidenschaft,  wofür  er  manchmal  ge- 
straft und  in  Florenz  bei  Meister  Francesco  d'Urbino  zur  Grammatik  gezwungen 
wurde.  Sein  Kamerad  Francesco  Oranacci  (1469 — 1343)  brachte  ihn  ins  Atelier 
des  Ghirlandajo  (1488).  Viel  stärker  als  dieser,  ihm  nicht  congeniale  Meister 
haben  ihn  Donatello  und  Signorelli  beeinflusst,  worüber  in  der  Darstellung  der 
Sculptur  das  Weitere  zu  sagen  ist.  Mit  seiner  Maske  des  Satyr  ^  zog  er  Lorenzo 
des  Magnifico  Aufmerksamkeit  auf  sich,  der  ihm  bis  zu  seinem  Tode  (1492) 
em  grosser  Qönner  blieb.  In  den  Gärten  des  Magnifico  lernte  er  die  Antike 
kennen,  und  damit  war  zum  guten  Theil  die  Richtung  seiner  künstlerischen 
Thätigkeit  für  immer  bestimmt.  Kurz  vor  dem  Sturz  der  Medici  (8.  No- 
vember 1494)  ging  er  nach  Bologna^,  wo  er  die  Statue  des  hl.  Petronius 
und  den  Engel  mit  dem  Kandelaber  am  Grabmal  des  hl.  Dominicus  schuf. 
Auf  diese  und  die  andern  plastischen  Jugendwerke  wird  später  zurückzukommen 
sein.  1496 — 1501  ist  er  in  Rom,  mit  der  Pietä  für  den  Cardinal  Villiers  de 
la  Groslaie  beschäftigt;  zwischen  1501  und  1503  arbeitet  er  wieder  in  Florenz  an 
dem  David,  1505  an  dem  Carton  aus  dem  Pisanerkrieg  (1364)  mit  den  badenden 
Soldaten,  dem  Gegenstück  zu  Lionardo's  Anghiari-Schlacht  \  So  wenig  wie  die 
letztere  hat  sich  die  in  diesem  Wettstreit  von  Michelangelo  geschaffene  Zeich- 
nung erhalten.  Es  war  das  erste  grosse  malerische  Werk,  in  welchem  dem 
Kunstler  Gelegenheit  gegeben  war,  seine  bereits  in  der  Sculptur  erprobte 
Virtuosität  in  der  Wiedergabe  des  menschlichen  Körpers,  seine  wunderbare 
Kenntniss  des  Lebens  und  sein  Studium  der  Bewegung  zu  zeigen.  Von 
andern  ihm  zugeschriebenen  Gemälden  dieser  Zeit  werden  Johannes  der  Täufer 
und  die  für  Agnolo  Doni  gemalte  heilige  Familie  in  den  Uffizien  mit  ziem- 
licher Sicherheit  als  sein  Werk  gelten  können  (Fig.  156);  die  bloss  an- 
gelegte Madonna  mit  Kind,  dem  hl.  Johannes  dem  Täufer  und  vier  Engeln  in 
der  Londoner  Nationalgalerie  (Manchester-Madonna)  ist,  z.  B.  von  Frizzoni, 
noch  stark  bestritten.  Die  heilige  Familie  zeigt  in  ihrer  geschlossenen  Gruppen- 
bildung wol  den  Einfluss  Fra  Bartolommeo's,  während  das  coloristische  Ele- 
ment gänzlich  zurücktritt  und  auch  keine  Ahnung  von  jenen  Geheimnissen 
der  Luftperspective  vorhanden  ist,  welche  die  grosse  Kunst  Lionardo's  aus- 


klArung  der  Werke  und  des  Menschen.  Lpz. 
1899.  —  Ders.  Michelangelo.  Lpz.  1900.  — 
Thodb  Michelangelo  und  das  Ende  der  Renais- 
sance. I  Berl.  1902;  II  ebd.  1908.  Vgl.  dazu 
Kallab  in  Wickhoffs  Kunstgesch.  Anzeigen 
I  (1904)  2—11.  —  K.  Frey  Michelangelo. 
Zur  Chronologie  seiner  röm.  Thätigkeit  (Jahrb. 
der  kgl.  preuss.  Kunstsamml.  1895,  S.  91 
bis  103).  Ders.  Zu  Michelangelo  B.  (Allg. 
Ztg.  1904,  Beil.  276.  277  [der  sitzende 
Knabe  in  S.  Petersburg]).  —  Pobtheim  im 
Repert.  f.  Kunstw.  XII 140.  —  Steikmani^  Ein 
Selbstbekenntniss  Michelangelo's  (Allg.  Ztg. 
1899,  Beil.  179).  Ders.  Wohnung  und  Werk- 
statt Michelangelo's  in  Rom  (Deutsche  Rund- 
schau 1902).  Ders.  Die  Sixt.  Kapelle  I[.  Bd. 
Sftcnlarfeier:  Kunstchronik  X  288.  675.  807; 
XI  140;  vgl.  XI  285.  —  Heath  Wil.«*on  Life 
and  Works  of  Michelangelo  B.    Lond.  1876. 

—  V.  ScHBFFLBB  Michelangelo.    Altenb.  1892. 

—  Stmonds  The  Life  of  Michelangelo.    Lond. 


1893.  MüNTz  Renaissance  II 871 8. 467  s.  Ders. 
in  Revue  des  Deux  Mondes  1892,  15.  Dec. 
Ders.  in  Athenaeum,  Lond.  1892—1893.  — 
Klaczko  Causeries  florentines.  Dante  e  Michel- 
Auge.  Par.  1880.  Ders.  Jules  II.  Par.  1898. 
—  WöLFFLiN  Die  Jugendwerke  des  Michel- 
angelo. München  1891.  —  Stbztgowski  Zu 
Michelangelo's  Jugendentwicklung  (Jahrb.  der 
kgl.  preuss.  Kunstsamml.  1891.  S.  207).  — 
Levi  La  mente  di  Michelangelo.  Mil.  1883.  — 
Gatti  La  scuola  di  Michelangelo  e  la  scuola 
dei  Caracci.  Bologna  1888.  —  Cobb.  Ricci 
Michel- Ange.  Par.  1902.  —  Romain  Rolland 
Michel-Ange.  Par.  1906.  —  Goweb  Michel- 
angelo. Budapest  1903.  —  Fb.  Knapp  Michel- 
angelo. Des  Meisters  Werke.  Stuttg.  1906. 
>  Abgeb.  bei  MCntz  III  80. 

*  Ueber  den  Zeitpunkt  und  die  Umstände 
dieses  Wegzugs  vgl.  den  gleichzeitigen  Bericht 
in  Riv.  d'Arte  IV  (1906)  33. 

•  Kunstchronik  XIII  477. 
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Michel- 
angelo 
In  Rom. 


zeichnet,   wenngleich   gerade  dieses  Meisters  ,H1.  Anna*  Michelangelo  zu  der 
unnatürlich  concentrirten  plastischen  Fülle  veranlasst  haben  dürfte. 

Die  Uebersiedlung  nach  Rom  und  der  Eintritt  in  den  Dienst  Julius'  11 
(1505)  war  die  erste  grosse  Wendung  in  den  Geschicken  Michelangelo's. 
Kann  man  sagen,  dass  damit  eine  Veränderung  seiner  Auffassung  und  seines 
Stiles  verbunden  war,  dass  also  nicht  bloss  chronologisch,  sondern  auch  kunst- 
geschichtlich die  römische  von  der  florentinischen  Periode  des  Meisters  zu 
unterscheiden  ist?  Müntz  (III  374)  verneint  es,  und  insofern  gewiss  mit  Recht, 
als  die  Einheitlichkeit  seiner  Auffassung  und  seiner  Formengebung  durch 
diese  Veränderung  seines  Aufenthaltes  nicht  unterbrochen  wird  und  als,  in 
einem   höhern  Grade   als   irgend   ein   anderer  Meister   der  Renaissance,   sein 


Fig.  156.    Hiebelangelo,  Die  heilige  Familie.    Uffizien  zu  Florenz.    (Pbot  Anderson.) 

Genius  sich  dem  Einflüsse  jedes  andern  gegenüber  ablehnend  verhält.  Er 
ist  nur  sich  selbst  gleich,  und  er  muss  das  sehr  gut  selbst  empfunden  haben, 
als  er  den  Ausspruch  wagte:  Raffael  habe  seine  Ueberlegenheit  nicht  sowol 
der  Natur  (seiner  Begabung)  als  seinem  anhaltenden  Studium  verdankt. 
Freilich,  soweit  darf  man,  wie  E.  Müntz  bemerkt,  nicht  gehen,  dass  man 
nun  mit  Klaczko  und  Wölflflin  jeden  Einfluss  der  Vorgänger  auf  Buonarroti 
leugnet  und  Diesen  ganz  ausser  Zusammenhang  mit  seinen  Zeitgenossen 
setzt.  Insofern  kann  man  aber  einen  Unterschied  in  der  schöpferischen 
Richtung  der  florentinischen  und  der  römischen  Epoche  in  Michelangelo's 
Leben  feststellen,  als  in  letzterer  die  religiösen  Ideen  die  Oberhand  ge- 
winnen und  der  Inhalt  von  Michelangelo's  Werken  ein  vorwaltend  religiöser 
wird ;  man  hat  nur  die  drei  Hauptwerke  zu  nennen,  welche  er  in  Rom  schuf, 
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um  diesen  Satz  zu  belegen  —  die  Decke  der  Sistina,  das  Jüngste  Gericht 
und  den  Moses. 

Von  Letzterem  haben  wir  weiter  unten  zu  sprechen ;  gehen  wir  zunächst 
zu  der  Schöpfung  über,  welche  Michelangelo's  Ruhm  als  religiösen  Malers  vor 
allem  begründete  und  das  bedeutendste  Denkmal  seiner  Thätigkeit  nach  dieser 
Richtung  darstellt. 

Die  Sixtinische  Kapelle^  wurde  an  Stelle  der  von  Nikolaus  III  her-  sixtinkche 
rührenden  (1278)  päpstlichen  Palastkapelle,  wie  wir  jetzt  durch  die  Forschungen  ^  ** 
von  Müntz  wissen  ^,  durch  Giovannino  de'  Dolci  (lohannes  de  Dulcibus,  gest. 
ca.  1485)  1473 — 1481  unter  Sixtus  IV,  der  ihr  den  Namen  gab,  erbaut.  Ein 
hochragender,  oblonger  Bau,  als  Kapellenraum  40  m  lang,  13,6  m  breit  und 
26  m  hoch,  trug  sie  ursprünglich,  entsprechend  dem  stürmischen  Zug  jener 
Tage,  den  Doppelcharakter  eines  Gotteshauses  und  einer  Trutzfeste.  Es  ist 
nicht  das  erste  Beispiel  einer  befestigten  Eirchenanlage,  die  sich  im  Norden, 
diesseits  der  Alpen,  bis  ins  früheste  Mittelalter  hinauf  verfolgen  lässt  (vgl.  II  1, 
126);  es  ist  auch  nicht  das  einzige  in  Italien,  wie  uns  die  Wallfahrtskirche  von 
Loreto  beweist,  wohl  aber  eines  der  letzten.  Der  trutzig  finstere,  Lichtöflfnungen 
erst  in  beträchtlicher  Höhe  zeigende  Bau  umschliesst  im  hohen  Untergeschoss 
kellerartige  Räume,  in  denen  wir  die  Wohnung  für  den  Caeremonienmeister 
und  für  die  Sänger  zu  suchen  haben;  unter  dem  Dache  die  Kasernenräume 
für  die  Mannschaft,  für  die  ein  mit  Zinnenkranz  versehener  Wehrgang  rings  um 
das  Gebäude  angebracht  war.  Auch  im  Innern  der  Kapelle  weist  die  Archi- 
tektur denselben  nüchternen,  schmucklosen  Charakter  auf;  sie  ist  oben  mit 
einem  Tonnengewölbe  gedeckt,  an  dessen  breite  Fläche  sich  die  Wände  mit 
Spitzbogen  und  Lunetten  anschliessen.  Die  künstlerische  Wirkung  ist  hier  einzig 
durch  die  Schwesterkünste  erzielt.  Aber  auch  die  Sculptur  war  entsprechend 
der  einfachen  architektonischen  Gliederung  nur  sehr  discret  vertreten.  Sie 
beschränkte  sich  ausschliesslich  auf  die  omamentale  Behandlung  der  von 
sieben  Marmorcandelabern  überragten  Cancellata  und  der  Sängerbühne.  Der 
fast  unerschöpfliche  Reichthum  dieser  zum  Theil  der  Antike  nachgebildeten 
Zierformen,  die  frische  und  gewandte  Art  ihrer  Ausführung,  welche  grossentheils 
noch  an  die  Formensprache  der  Frührenaissance  sich  hält,  jedoch  mit  An- 
näherung an  die  Hochrenaissance,  weisen  auf  hervorragende  Meister  hin,  die 
Steinmann  in  Mino  da  Fiesole,   Giovanni  Dalmata  und  einem   unbekannten 


'  Zur  Speciallitteratoi*:  Warnecke  i.  d. 
Zeitschr.  f.  bild.  Kunst,  Neue  Folge  II  300.  — 
WoLFFLiN  im  Jahrb.  der  kgl.  preuss.  Konst- 
Samml.  XIII  264  (Entwarf  zur  Sixt.  Kapelle). 
Ders.  Die  klassische  Kunst  S.  54  ff.  —  Stein- 
MAKN  im  Repert.  f.  Kunstw.  XVII  175  (Jere- 
mias).  Ders.  i.  d.  Allg.  Ztg.  1897,  Beil. 
125.  126.  —  Klaczko  in  Revue  des  Deux 
Mondes  CXXXVIII  (1896)  769.— J.P.Richter 
i.  d.  Zeitechr.  f.  bild.  Kunst  X  168  (Schöpfung 
betr.)  —  Hehks  Die  Menschen  Michelangelo's. 
1871 ;  vgl.  Deutsche  Rundschau  1875,  Nov.  — 
Ders.  im  Jahrb.  der  kgl.  preuss.  Kunstsamml. 
1886,  S.  82.  140.  —  Hbttner  Italienische 
Stadien  S.  247.  —  G.  Bbun  Christi.  Kunstbl. 
1895,  Nr.  10.  —  Abschliessend  ist  jetzt,  vor 
allem  aach  durch  die  trefflichen  Abbil- 
dungen, das  Monumentalwerk  von  Steinmann: 


Die  Sixt.  Kapelle.  I.  Bd.  (München  1901): 
Bau  und  Schmuck  der  Kapelle  unter  Six- 
tus ly.  Vgl.  dazu  V.  Fabbiczy  i.  d.  Allg. 
Ztg.  1902,  Beil.  2  u.  3;  Kbaus  i.  d.  Deutsch. 
Rundschau  1902,  Febr. ;  Pastob  in  ,Hochland' 
I  (1908)  29.  267  und  Gesch.  der  Päpste  II  > 
689;  HiLGERS  in  Stimmen  aus  Maria- Laach 
LXII  (1902)  320 ;  Thode  im  Repert.  f.  Kunstw. 
XXV  106  f.;  Gbonbb  Zur  Entstehungs- 
geschichte der  Sixt.  Wandfresken  (Zeitschr.  f. 
Christi.  Kunst  XIX  [1906]  1 63  ff ) .  II.  Bd.  ( 1905) : 
Michelangelo.  Vgl.  dazu  Sauer  i.  d.  Deutsch. 
Rund8chauCXXVl(1906)23ff.:UHDE-BEBNAYs 
i.  d.  Kunstchronik,  N.  F.  XVII  241 ;  v.  Fabriczy 
i.  d.  Allg.  Ztg.  1906,  Beil.  175.  176;  Wickhoff 
in  d.  Kunstgeschichtl.  Anzeigen  1906,  Nr.  2. 

'  E.  Müntz  Giovannino  de'  Dolci.  Con  docu- 
menti  inediti.     Roma  1883. 
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Florentiner  Künstler  gefunden  zu  haben  glaubt  ^  Eine  ganz  besondere  Zierde 
besitzt  die  Kapelle  an  dem  durch  Farbenwirkung  und  geschickte  Musterung 
gleich  ausgezeichneten  Opus  Alexandrinum  ihres  Bodenbelages. 

Wie  Cancellata  und  Cantoria  unverkennbar  die  altchristliche  Chorschranke 
mit  dem  Ambo  nachahmen,  so  gehen  auch,  wie  Steinmann  richtig  gefunden 
hat,  die  sieben  Candelaber,  die  an  die  apokalyptischen  Leuchter  erinnern  und 
zweifellos  Symbole  der  sieben  für  Papstmessen  vorgeschriebenen  Kerzen  sind, 
auf  eine  sacrale  Tradition  zurück.  Weit  offener  aber  liegt  der  Zusammen- 
hang mit  dem  frühchristlichen  Usus  zu  Tage  bezüglich  der  Anordnung  und 
der  Wahl  des  Bilderschmuckes  an  den  Wänden.  Der  Malerei  war  von 
vornherein  die  Hauptrolle  zugedacht  in  der  künstlerischen  Belebung  und  Aus- 
schmückung des  Raumes ;  ihr  musste  sich  aber  auch  in  diesem  officiellen  und 
vorbildlichen  Gotteshause  die  Verpflichtung  aufdrängen,  diese  Aufgabe  nur  im 
Sinne  der  Tradition,  nach  dem  Vorbilde  der  zahlreichen,  damals  noch  grossen- 
theils  unberührten  alten  römischen  Kirchen  zu  lösen.  Wenn  wir  heute  die  Wand- 
fresken von  S.  Urbano  alla  Caffarella  (vgl.  oben  II  1,  62)  oder  die  erst  neuer- 
dings freigelegten  von  S.  Saba  oder  S.  Maria  Antiqua  in  Rom  mit  den  bildnerischen 
Elementen  der  Sixtinischen  Kapelle  vergleichen,  so  können  wir  eine  über- 
raschende Uebereinstimmung  in  der  allgemeinen  Anordnung  feststellen.  lieber 
der  mit  Teppichmustern  ausgestatteten  Sockelzone,  für  welche  die  von  Raffael 
gezeichneten  Arazzi  bestimmt  waren,  zieht  sich  der  typologische  Historien- 
cyklus  hin  und  darüber  die  lange  Serie  der  ersten  Päpste.  Diese  Anordnung 
des  Bildschmuckes  dürfte  bis  zum  Verfalle  der  christlichen  Kunst  in  der  Spät- 
renaissance überhaupt  typisch  gewesen  sein,  wenigstens  in  Italien.  S.  Peter 
wies  eine  ähnliche  Verbindung  von  Historienbildern  mit  den  Repraesentations- 
darstellungen  der  Päpste  auf,  desgleichen  S.  Paul;  an  andern  Orten,  wie  in 
S.  Apollinare  in  Classe  zu  Ravenna,  räumte  man  den  Platz  der  Papstserie 
der  localen  Hierarchie  ein.  Es  liegt  dieser  Zusammenstellung  der  tiefe  Gre- 
danke  zu  Grunde,  die  ununterbrochene  Continuität  der  Heilsökonomie  in  der 
Menschheit  anschaulich  vorzuführen,  in  den  Geschehnissen  des  alten  und 
neuen  Bundes  die  geistigen  Wurzeln  jener  langen  Ahnenreihe  aufzudecken, 
die  feierlich  auf  ihren  jüngsten  Descendenten  hemiedersah,  wenn  Papst  oder 
Bischof  zur  Begehung  der  heiligen  Geheimnisse  an  den  Altar  schritt.  In 
noch  viel  innigerer  Beziehung  zum  Wesen  des  Amtes  und  der  Würde  des 
Papstes  steht  der  Cyklus  der  Historienbilder.  Hier,  wo  uns  die  ganze  Theo- 
logie der  Leitung  der  Kirche  in  tiefsinniger  Prägnanz  im  Bilde  vor  Augen 
tritt,  können  wir  ebensosehr  den  tiefen  Lehrgehalt  dieser  hochentwickelten 
Frührenaissance-Kunst  wie  ihren  engen  Anschluss  an  Jahrhunderte  alte  Tra- 
ditionen bewundern. 
Dor  Cyklus  Am  27.  Octobor  1481   übertrug  Giovannino  de*  Dolci  eontractlich  ^  den 

froBken.  «mbrisch-toscanischen  Meistern  Cosimo  Rosselli,  Sandro  Botticelli, 
Domenico  Ghirlandajo  und  Perugino  die  Bemalung  der  KeLpelle  (,picturatn 
capelle  niagne  novae  a  capite  altaris  inferius  videlicet  decem  istorias  testamenti 
antiqui  et  novi  cum  cortinis  infenus  ad  depingendum  bene  diUgenter  et  fidelüer 

^  Jahrbach  der  kgl.  preussiscben  Kunst-  langen   XXII   224   und  Allg.   Zeitung  1902, 

Sammlungen  XVIII  24  und   Siztinische  Ka-  Beil.  2). 

pelle  I  165.   —   v.  Fabbiczt   fügt  den   bei-  *  Der  Vertrag  wurde   zuerst  von  Gkoli 

den  erstgenannten  Kflnstlern  in  überzeugen-  Arch.  stör,  dell'  arte  VI  128  ff.  und  zum  Theil 

der   Begründung    noch    Andrea    Bregno   bei  besser  von  Pooatschbr  bei  Stkikmavk  Stxt. 

(Jahrbuch  der  kgl.  preussischen  Kunstsamm-  Kapelle  I  683  publicirt. 
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melius  quo  poterunt  per  ipsoa  et  eorum  quetnlibet  et  familiäres  suos  prout  inceptum 
est').  Eine  Anzahl  Darstellungen  war,  wie  aus  dem  Vertrag  hervorgeht,  zu  jener 
Zeit  schon  hergestellt;  Signorelli,  Pinturiechio  und  Bartolommeo  della 
Gatta  traten  erst  im  weiteren  Verlaufe  der  Arbeit  ein.  Pier  Matteo  d*  Amelia 
hatte  die  harmlose  Aufgabe,  die  Gewölbedecke  mit  einem  Sternenhimmel  zu  be- 
malen. Ausserdem  lassen  sich  die  Spuren  zahlreicher  Schüler  und  Gehülfen  der 
Meister  feststellen.  Steinmann  gebührt  das  Verdienst,  in  scharf  eindringender, 
stilkritischer  Analyse,  unter  Beiziehung  des  vielberufenen  venezianischen  Skizzen- 
buches, den  Antheil  der  einzelnen  Meister  an  dem  Freskenschmuck  festgestellt 
zu  haben  \  Mit  Ausnahme  der  Bilder  der  Altarwand,  die  später  Michelangelo's 
gigantischer  Schöpfung  weichen  mussten^,  sowie  der  an  der  Eingangswand 
dargestellten  Schlussscenen :  des  Kampfes  des  Erzengels  Michael  mit  dem  Teufel 
um  den  Leichnam  des  Moses  (Signorelli  und  Bartolommeo  della  Gatta)  und  der 


Fig   157.    Botticelli,  Aus  dem  Lebon  Mosis.    Sixtioische  Kapelle  im  Vatican.    (Phot.  Anderson.) 

Auferstehung  Christi  (Ghirlandajo),  die  beim  Einstürze  des  Portals  unter  Ha- 
drian  VI  zu  Grunde  gingen,  ist  der  Freskenschmuck  leidlich  gut,  wenn  auch 
mit  erloschenen  Farben,  erhalten. 

Die  Papstbildnisse,  ursprünglich  dreissig  an  der  Zahl,  in  ziemlich  mono- 
toner Aneinanderreihung  und  auch,  soweit  sie  nicht  von  Botticelli  herrühren, 
von  seelenloser  Liebenswürdigkeit,  geben  den  Papstkatalog  der  vorconstan- 
tinischen  Zeit  bis  einschliesslich  Marcellus  I.  Der  Historienkreis  gibt  je  sechs 
Scenen  aus  dem  Leben  des  Moses  und  des  Herrn,  zunächst  die  Beschneidung 
des  Söhnchens  von  Moses  durch  Zippora  (im  Mittelgrunde  der  Abschied  von 


*  Eine  in  manchen  Punkten  abweichende 
Ansicht  sucht  Groner  (a.  a.  0.)  zu  begründen. 
Auch  in  der  Zeitstellung  der  einzelnen  Fresken 
weicht  er  von  Steinmann  ab. 

'  Eine  Himmelfahrt  Mariae  (die  Steinmann 
in  einer  Pinturiechio  zugeschriebenen  Zeich- 


nung in  der  Albertina  in  Wien  erhalten  glaubt), 
auf  welchen  Titulus  die  Kapelle  geweiht  war, 
der  Anfang  des  ty  pologischen  Cyklus,  eine  Dar- 
stellung der  Geburt  des  Moses  und  Christi,  so- 
wie der  Anfang  der  Papstserie,  die  Darstellung 
Christi,  der  hll.  Petrus,  Linus  und  Cletus. 
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Jethro),  von  der  Hand  Pinturicchio'8(l);  gegenüber  die  Taufe  Christi  (im  Hinter- 
gi'unde  die  Predigt  Jesu  und  Johannes'),  von  Perugino  (2);  Moses  in  der  Wüste, 
die  Herden  der  Töchter  Jethro's  tränkend,  von  Botticelli  (3;  Fig.  157);  gegen- 
über die  Versuchung  des  Herrn  in  der  Wüste,  mit  dem  Opfer  für  den  Aus- 
sätzigen (3  Mos.  14,  2),  von  Demselben  (4 ;  Fig.  158);  Rosselli's  wenig  bedeutender 
Durchgang  durchs  Rothe  Meer  (5);  gegenüber  Ghirlandajo's  Berufung  der  ersten 
Jünger  (6).  Als  Mittelpunkt  des  Cyklus  steht  hier  die  Gesetzgebung  auf  Sinai  (7), 
dort  die  Bergpredigt  mit  Heilung  des  Aussätzigen  (8),  beide  von  Rosselli;  es  folgen 
Botticelli's  Bestrafung  der  Rotte  Köre  (9),  gegenüber  die  Schlüsselübergabe  an 
Petrus,  von  Perugino  (10 ;  oben  Bild  125),  zuletzt  Signorelli's  Testament  und  Tod 
des  Moses  (11;  Fig.  159)  und  Rosselli's  letztes  Abendmahl  (12). 

Die  Frage  nach  der  Bedeutung  und  dem  der  Auswahl  zu  Grunde  liegen- 
den tieferen  Gedanken  ist  erst  durch  Steinmann  wieder  aufgerollt  worden. 
Dass  hier  Moses  und  Christus,  die  beiden  Urheber  und  Leiter  einer  neuen 
Weltordnung,  in  prägnanten  Lebensereignissen  einander  gegenübergestellt  sind, 
bedurfte  keines  besondern  Erweises.  Liegt  aber  hier  nur  eine  der  vielen  Con- 
cordiae  veteris  et  novi  Testamenti  vor,  die  in  Kirchen  spätchristlicher  und 
mittelalterlicher  Zeit  dargestellt  wurden,  ohne  eine  tiefere,  innere  Beziehung 
zum  Zweck  und  der  Bedeutung  des  Raumes?  Sind  thatsächlich,  wie  Stein- 
mann und  Fabriczy  wollen,  nicht  sowol  Heilswahrheiten  als  das  Leben  der 
beiden  Repraesentanten  des  alten  und  des  neuen  Glaubens  in  enge  typologische 
Verbindung  gesetzt:  Moses,  die  erhabenste  Gestalt  des  alten,  und  Christus, 
der  Begründer  des  neuen  Bundes?  ^  Liegt  überhaupt  eine  Typologie  im 
strengen  Sinne  des  Wortes  vor?  nicht  zwar  so,  dass  jeder  Nebenumstand 
auf  der  einen  auch  schon  eine  Parallele  auf  der  andern  Seite  findet  —  in 
dem  Sinne  ist  das  Gesetz  der  Typologie  überhaupt  nie,  weder  in  der  Kunst 
noch  in  der  Litteratur,  gehandhabt  worden,  und  Sixtus  IV  hat  es  in  dieser 
üebertreibung  direct  abgelehnt  in  einer  leider  noch  unpublicirten  Abhand- 
lung ,De  sanguine  Christi*  (,Nec  figura  et  figurattim  debent  omnino  con-- 
venire,  ut  doctores  dicunt  .  .  .  Nee  oportet,  quemadmodum  iam  dictum  est,  ut 
figura  et  figuratum  in  singulis  currant  pari  passu'^)  — ;  aber  doch  so,  dass  der 
Grundaccord  auf  der  einen  Seite  ein  verstärktes,  klareres  Echo  gegenüber 
findet?  Es  ist  zunächst  festzuhalten,  dass  eine  rein  historische  Gegenüber- 
stellung der  beiden  Bundesführer  nicht  beabsichtigt  war;  denn  dann  hätten 
so  bedeutsame  Vorgänge  im  Lebenslaufe  Christi  wie  die  wichtigeren  Wunder  und 
die  Himmelfahrt  nicht  übergangen  werden  dürfen,  und  auch  die  Anbringung 
des  Kreuzestodes  Christi  in  so  untergeordneter  Weise,  wie  es  geschehen  ist, 
wäre  kaum  angängig  gewesen.  Aber  auch  mit  der  typologischen  Gegenüber- 
stellung scheint  es  seine  Schwierigkeiten  zu  haben;  Steinmann  sieht  mehr 
denn  viermal  den  typologischen  Faden  unterbrochen  und  auch  den  chrono- 
logischen (wie  zwischen  Scene  1  und  2  des  Moses-Cyklus)  wiederholt  in  Un- 
ordnung gerathen.  Er  sieht  ausserdem  Motive  innerhalb  der  grossen  Scenen 
auftauchen,  die  ihm  gänzlich  zusammenhangslos  und  durch  den  darzustellenden 
Vorgang  nicht  bedingt  erscheinen,  wie  das  Reinigungsopfer  für  den  Aussätzigen 
im  Vordergrunde  der  Versuchung  Christi.  Den  typologischen  Zusammenhang 
vermisst  er  gänzlich  zwischen  dem  Durchgang  durch  das  Rothe  Meer  und 
der  Berufung   der  Jünger.     Diesen    scheinbaren   Anomalien   hat    Steinmann 


'  Stei>^]caxn  Sixtinische  Kapelle  I  238  ff.  '  Bei     SiEixicATiN     Sixtinische     Kapelle 

Fabriczy  i.  d.  AUg.  Ztg.  1902,  Beil.  2.  I  239. 
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eine  historische  Begründung  gegeben.  Mit  viel  Scharfsinn  schreibt  er  dem 
Cyklus  den  Nebenzweck  einer  Verherrlichung  Sixtus'  IV  zu  und  stempelt  ihn 
damit  zu  einem  Gegenstück  zu  den  Stanzen  Raffaels.  Im  Keinigungsopfer 
hätten  wir  demgemäss  ausser  einem  Hinweis  auf  den  Bau  von  S.  Spirito, 
dessen  Fa^de  im  Mittelpunkte  des  Bildes  angebracht  ist,  eine  Verherrlichung 
der  theologischen  Gelehrsamkeit  des  Rovere-Papstes  vor  uns.  Das  Vogelopfer, 
das  nach  der  Vorschrift  für  die  rituelle  Reinigung  angeordnet  war,  hätte 
die  Erinnerung  festzuhalten  an  die  Polemik  über  das  Blut  Christi,  an  der 
sich  Sixtus  noch  als  Franciscaner  mit  einer  eigenen  Schrift  betheiligt  hätte. 
Der  Durchgang  durch  das  Rothe  Meer  ist  nach  dieser  historischen  Auffassung 
eine  Erinnerung  an  den  glorreichen  Sieg,  den  die  päpstlichen  Truppen  unter 
Robert  Malatesta  über  Alphons  von  Calabrien  bei  Campomorto  erfochten 
haben  (21.  August  1482).  In  der  Bestrafung  der  Rotte  Köre,  deren  typo- 
logischer  Zusammenhang  mit  der  Schlüsselübergabe  übrigens  festgehalten 
wird,  erblickt  Steinmann  eine  Bezugnahme  auf  die  Revolte  des  unruhigen 
Erzbischofs  Zamometic  von  Krajina  und  dessen  unseligen  Untergang  im  Ge- 
fängniss  zu  Basel  ^ 

So  fein-  und  scharfsinnig  die  Deutungen  Steinmanns  sind,  so  ist  ihnen 
doch  unseres  Erachtens  nicht  die  ausschliessliche  Bedeutung  zuzuerkennen, 
die  er  ihnen  zuschreibt.  Gerade  die  Einfügung  der  Scene,  an  der  sich  Stein- 
mann am  meisten  gestossen  hat,  des  Reinigungsopfers,  als  einer  angeblich 
nur  historisch  erklärbaren  Thatsache  in  ein  Motiv,  mit  dem  sie  in  gar  keiner 
Beziehung  stehen  sollte,  müsste  als  eine  unverständliche  künstlerische  Ver- 
irrung  erscheinen,  die  man  einem  Meister  wie  Botticelli  nimmermehr  zutrauen 
darf;  ganz  abgesehen  davon,  dass  die  Anspielung  auf  des  Papstes  Stellung- 
nahme im  theologischen  Streit  um  das  Blut  Christi  überaus  dunkel  ist  und  sich 
sicherlich  durch  zahlreiche  andere  Motive  aus  dem  alttestamentlichen  Bereiche 
besser  hätte  durchführen  lassen.  Es  handelt  sich  in  erster  Linie  darum,  den 
typologischen  Grundgedanken  für  den  ganzen  Cyklus  festzuhalten.  Thatsäch- 
lich  lässt  sich  auch  bei  einiger  Kenntniss  der  Zeitvorstellungen,  denen  die 
Fresken  ihr  Dasein  verdanken,  der  typologische  Zusammenhang  überall  auf- 
finden, nur  versuche  man  nicht,  jedes  Detail  in  diesen  Zusammenhang  bringen 
zu  wollen.  Das  Letztere  ist  um  so  mehr  zu  beachten,  als  der  Strom  epischer 
Erzählung  in  besonders  breitem  Bette  dahinfliesst.  Es  soll  mit  dieser  Reserve 
durchaus  nicht  jede  zeitgeschichtliche  Beziehung  abgelehnt  werden ;  das  hiesse 
die  Augen  verschliessen  vor  den  zahlreichen  Porträtfiguren  in  den  einzelnen 


*  Dieser  weitgehenden  historischen,  den 
typologischen  Faden  stellenweise  preisgeben- 
den Interpretation  schliessen  sich  an  Hilgers 
in  den  Stimmen  aus  Maria>Laach  a.  a.  0. 
and  Pastor  in  ,  Hochland*  a.  a.  0.  und  in 
Geschichte  der  Päpste  a.  a.  0.,  jeder  mit 
besondemModificationen  und  theil weise  neuen 
Vorschlägen.  So  wird  im  Transitus  per 
mare  rubrum,  anstatt  eine  Verherrlichung 
der  Schlacht  bei  Campomorto,  die,  wie  anders- 
wo gezeigt  (Deutsche  Rundschau  1902,  Febr., 
S.  294),  rein  chronologisch  betrachtet,  undenk- 
bar ist,  eine  Anspielung  auf  die  Türkengefahr, 
in  der  Stadt  im  Hintergrund  Otranto,  in  dem 
langbfirtigen  Greis  mit  dem  ciboriumartigen 


Gefäss  neben  Moses  Cardinal  Bessarion  er- 
blickt, der  1462  in  einem  solchen  Gefäss  das 
Haupt  des  hl.  Andreas  in  prunkvollem  Auf- 
zug nach  Rom  überbracht  haben  soll  (Hiloers 
a.  a.  0.  S.  419).  Der  Brunnen,  an  dem  die 
Herden  der  Töchter  Jethro's  getränkt  werden, 
wird  als  äusserst  gelungene  Allegorie  der 
Erneuerung  der  Aqua  Virgo  (=  Tochter  Je- 
thro's) durch  Sixtus  IV  gepriesen.  Wir  müssen 
gestehen,  dass  uns  eine  derartige,  einem  mittel- 
alterlichen Symboliker  alle  Ehre  machende 
allegorisirende  Spielerei  als  bedenklicher  Rück- 
fall in  das  in  der  ersten  Hälfte  des  19.  Jahr- 
hunderts in  Blüte  stehende  Deutungsverfahren 
eines  Auber,  einer  F^licied'Ayzacu.A.erscheint. 
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Scenen  i.  Vieiraehr  wird  man  unter  Wahrung  der  typologisehen  Bedeutung 
einzelnen  Scenen,  die  das  nahelegen,  leicht  auch  eine  zeitgeschichtliche  An- 
spielung zuerkennen,  wie  dem  Durchgang  durch  das  Rothe  Meer  einen  Hin- 
weis auf  den  Untergang  der  Widersacher  der  Kirche,  der  Bestrafung  der 
Rotte  Köre  einen  solchen  auf  den  Untergang  Zamometics  oder  noch  besser 
eine  Warnung  vor  Beeinträchtigung  der  päpstlichen  plenitudo  potestatis,  wobei 
zu  beachten  ist,  dass  der  letztere,  durch  die  Reformconcilien  von  Pisa  und 
Basel  actuell  gewordene  und  in  der  Litteratur  jenes  ganzen  Jahrhunderts 
actuell  gebliebene^  Oedanke  die  Interessen  der  damaligen  kirchlichen  Kreise 
beherrschte,  wogegen  die  Erhebung  Zamometics  nur  eine  Episode  der  Be- 
wegung darstellt. 

Dass  die  Beschneidung  des  Sohnes  von  Moses   und  die  Taufe  Christi 
gegenüber  als  die  historisch-typologischen  Voraussetzungen  des  Sacramentes 


Fig.  159.    Signorelli,  Testament  und  Tod  des  Moses.    Sixtinische  Kapelle  im  Vatican.    (Phot  Anderson.) 


der  Taufe  zu  fassen  sind,  hat,  soweit  wir  sehen,  nirgends  Beanstandung  ge- 
funden. Schon  weniger  klar  tritt  der  gemeinsame  Gedanke  im  nächsten 
Freskenpaar  zu  Tage,  in  der  Gegenüberstellung  des  in  der  Wüste  lebenden 
Moses  und  des  während  vierzigtägiger  Fastenzeit  auf  sein  öffentliches  Wirken 
sich  vorbereitenden  Herrn.  Hier  aber  gibt  die  zunächst  nur  als  störend 
empfundene  Scene  des  Reinigungsopfers  erst  das  Leitmotiv,  die  prägnante  Be- 


*  Steinmann  hat,  soweit  das  möglich  ist,  die 
einzelnen  Persönlichkeiten  zn  identificiren  ge- 
sucht. Die  Forschung  hat  bezüglich  der  Porträt- 
darstellungen auf  Bildern  der  Frührenaissance 
noch  ein  weites  Feld  vor  sich ;  das  hat  Wabburo 
schon  in  seiner  ersten  Untersuchung  Über  die- 
ses Thema  gezeigt  (Bildnisskunst  und  flo- 
rentin.  Bürgerthum.    1.  Domenico  Ghirlandajo 


in  S.  Trinitä.  Die  Bildnisse  des  Lorenzo  de'  Me- 
dici  und  seiner  Angehörigen.     Lpz.  1902). 

'  Man  sehe  sich  daraufhin  nur  des  für 
Rom  in  der  zweiten  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts, 
selbst  auch  in  ikonograph.  Hinsicht,  mass- 
gebenden (vgl.  ScHMARSow  Melozzo  da  ForH 
S.  58.  59)  Johannes  de  Tubbecbemata  Summa 
de  Ecclesia  an  verschiedenen  Stellen  an. 
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deutung,  so  dass  jede  andere  Deutung  dadurch  ausgeschlossen  wird.  In 
Herrads  von  Landsberg  ,Hortu8  deliciarum'  trägt  der  geheilt«  Aussätzige 
mit  dem  Ysopbüschel  und  den  geopferten  Tauben  die  Beiscbrift:  ,Si  spirüu 
facta  carnis  mortificaveritis,  vivetis*^.  Es  ist  damit  ein  unzweifelhafter  Hin- 
weis auf  das  Beinigungselement  des  neuen  Bundes,  das  ausser  der  Taufe 
besteht,  gegeben,  auf  das  Busssacrament,  als  Abtödtung  des  alten  Menschen 
und  als  Einleitung  eines  neuen,  geistigen  Lebens  der  Gnade.  Im  Durchgang 
durch  das  Rothe  Meer  und  in  der  Berufung  der  Jünger  sehe  ich  die  neue, 
als  Wirkung  von  Taufe  und  Busse  sich  darstellende  Lebensordnung  versinn- 
bildet.  Der  transUus  per  mare  fnbrutn  tritt  uns  fast  ausnahmslos  in  der  Be- 
ziehung auf  das  Taufsacrament  entgegen,  daneben  aber  auch  als  Bild  der 
Erlösung  aus  der  dämonischen  Gewalt  Pharao's  und  des  Beginnes  eines  neuen 
Heilsweges  unter  der  Leitung  eines  von  Gott  bestellten  Führers  ^.  Mit  Rück- 
sicht auf  das  erste  Freskenpaar  und  auf  die  gegenüberstehende  Parallele  der 
Berufung  der  Jünger  vom  Meere  her  kann  man  nur  die  letztere  Auffassung 
als  die  hier  zutreffende  gelten  lassen.  Die  beiden  folgenden  Fresken,  Gesetz- 
gebung auf  Sinai  und  die  Bergpredigt,  sind  räumlich  wie  ideell  der  Mittel- 
punkt des  Cyklus ;  sie  führen  die  Grundlegung  des  tempus  legis  und  des  tempus 
gratiae  mit  überaus  fein  contrastirender  Nuancirung  vor  Augen :  hier  das  Ge- 
setz auf  harten  Stein  geschrieben,  das  den  Tod  des  Uebelthäters  wie  der 
Anbeter  des  goldenen  Kalbes  verlangt,  dort  das  mild  ins  Herz  des  Menschen 
gegrabene  Gesetz  der  Barmherzigkeit,  das  für  irdisches  und  seelisches  Leiden 
Trost  und  Linderung  spendet.  In  der  Bestrafung  der  Rotte  Köre  und  in  der 
Schlüsselübergabe  an  Petrus,  einer  der  schönsten  Compositionen  des  Cyklus  ^, 
ist  der  letzte  Ursprung  kirchlicher  Verfassung,  der  hierarchische  Charakter 
der  in  der  Kirche  waltenden  Autoritätsgewalt  aufgewiesen  * ;  kein  Unberufener 
darf  sich  unterfangen,  sie  sich  anzueignen,  wie  auf  der  Nachbildung  des  Con- 
stantinusbogens  in  grossen  Lettern  zu  lesen  ist,  ohne  dass  er  dem  Zorne  Gottes 
anheimfällt,  bezw.  seiner  Stellvertreter,  wie  Köre,  Dathan  und  Abiron.  Das 
Verhältniss  dieser  hierarchischen  Gewalt  zur  bürgerlichen  Autorität  fixirt  im 
Hintergrund  der  Schlüsselübergabe  die  Scene  der  Vorzeigung  des  Zinsgroschens 
durch  eine  Gruppe  Bewaffneter.  Gegenüber  ist  dort  der  nichtige  Versuch  der 
Juden,  Christum  zu  steinigen,  angebracht,  wozu  das  Gegenstück  die  Errettung 
der  der  Gotteslästerung  fälschlich  beschuldigten  Eldad  und  Medad  bildet.  Das 
letzte  Vermächtniss,  das  die  beiden  Häupter  einer  neuen  Heilsordnung  ihren 
Untergebenen  zu  hinterlassen  haben,  künden  uns  das  Testament  des  Moses  und 
das  letzte  Abendmahl.  Das  Vermächtniss  ist  beiderseits  das  einzige  und  unerläss- 
liche  Lebenselement;  aber  mit  welch  feiner  Nuancirung  sind  auch  hier  wieder 
bei  aller  ins  Einzelnste  folgenden  Parallelisirung  die  Gegensätze  scharf  hervor- 
gehoben !  Dem  tiefgebeugten  Moses,  dem  ein  Engel  von  der  Höhe  des  Berges 
noch  einen  letzten  Blick  in  das  gelobte  Land  gestattet,  steht  der  in  schwerer 
Seelennoth  ringende  und  vom  Engel  gestärkte  Heiland  im  Oelgarten  gegen- 


'  Ausgabe  von  Straub  pl.  LX.  ^  In  sinnvoller  Anordnung  wird  diese  Be- 

*  Ich  citire  aus  der  das  ganze  Mittelalter  deutung  der  Schlüsselübergabe  illustrirt  durch 

hindurch  gleich  bleibenden  Auffassungsweise  eine  Miniatur  in  der  deutschen  Uebersetzung 

nar  Honor.  Augüstod.  Spec.  Eccl.  Domin.  I  in  von  des  Durandus  .Rationale  divin.  officiorum* 

Quadrag.   (Migne  172,  882),   Sicard.  Mitral.  (ehem.  Ambraser  Samml.  der  Wiener  Hofbiblio- 

6,  8   (Migne  213,  822),   Durand.   Ration.  6,  thek,  Nr.  1384).  Darin  ist  fol.  1  v"  einem  Cyklus 

31,  n.  1.  von  Darstellungen  der  sieben  Sacramente  eine 

'  Abb.  oben  8.  268.  solche  der  Schlüsselübergabe  vorangestellt. 
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Über,  dem  Tode  dort  der  Kreuzestod  hier.  Als  Hauptgedanke  aber  schiebt 
sich  die  Verkündigung  des  Testamentes  in  den  Vordergrund:  hier  ist  es  das 
Gesetz,  das  schwere  Lasten  auferlegt ;  dort  das  Testament  unfassbarer  Liebe, 
von  dessen  Geheimniss,  gleichwie  in  Andrea  del  Castagno's  Cena  in  S.  Apollonia 
zu  Florenz  oder  in  Sogliani's  Abendmahl  in  S.  Marco  S  im  obern  Theile  des 
Bildes  (Kreuzigung)  der  Schleier  gehoben  ist.  Der  Tod  der  beiden  Führer 
erst  macht  der  ihm  anvertrauten  Schaar  den  Weg  in  das  Land  der  Verheissung 
frei.  Und  wie  im  alttestamentlichen  Gegenstück  der  auf  alles  verzichtende 
und  nur  dem  Ewigen  anhangende  Vertreter  des  Stammes  Levi  betont  wird,  der 
nackte  schöne  Jüngling  ganz  vorn^  auffallend  hervortritt,  so  ist  gegenüber 
in  scharfem  Constrast  Judas  in  den  Vordergrund  geschoben,  der  um  schnöden 
Sold  seinem  Meister  die  Treue  bricht. 

Die  Frage  nach  dem  Grundgedanken  dieses  Cyklus  hat  sich  naturgemäss 
nach  der  Veranlassung  und  dem  Orte  seiner  Anbringung  zu  richten.  Wenn 
es  galt,  der  Palastkapelle  des  Papstes  künstlerische  Ausschmückung  zu  ver- 
leihen, so  werden  vor  allem  Motive  in  Frage  kommen,  die  mit  der  Stellung, 
mit  dem  Amt  und  mit  der  Aufgabe  des  Papstthums  in  naher  Verbindung 
stehen.  Der  Inhalt  der  beiderseitigen  Bilderreihen  enthüllt  uns  die  Haupt- 
ideen der  alt-  wie  neutestamentlichen  Heilsordnung;  er  zeigt  uns,  um  den 
zeitgenössischen  Ausdruck  zu  gebrauchen,  das  tempus  legis  und  tempus  gratiae, 
die  Grundverfassung  der  beiden  Heilsphasen  in  concret  fassbarer,  monumen- 
taler Sprache.  Die  oberste  Autorität  der  Heilsanstalt  in  ihrer  Begründung 
und  feierlichen  Sanctionirung  tritt  in  Moses  und  Christus  bezw.  Petrus  in  die 
Erscheinung,  die  beiden  Gestalten  aber  aufgefasst,  nicht  ,als  die  grössten  Per- 
sönlichkeiten der  Geschichte*,  sondern  als  die  Führer  und  Häupter  einer  re- 
ligiösen Gemeinde,  als  Vorbilder  des  Papstes,  des  Hauptes  des  neuen  Reiches 
Gottes.  Aus  diesem  allgemeinen  Gedanken  lösen  sich  als  näherer  Inhalt 
der  Grundverfassung  die  Begriffe  der  dreifachen  Autorität  ab, 
die  dem  Statthalter  Christi  auf  Erden  gemeiniglich  zugeeignet 
wird,  der  Lehrgewalt  (Berufung  der  Jünger,  Bergpredigt),  der  in  sacra- 
mentalen  Gnadenmitteln  und  innerer  Heiligung  gipfelnden  Priestergewalt 
(Taufe  und  Sündenreinigung,  Abendmahl)  sowie  der  Disciplinar-  und  Re- 
gierungsgewalt (Schlüsselübergabe). 

Es  ist  müssig,  nach  dem  Urheber  dieses  Programmes  zu  forschen  oder 
gar  die  Möglichkeit  seiner  Durchführbarkeit  oder  Zulässigkeit  in  der  Kunst 
der  Frührenaissance  anzuzweifeln.  Bei  einem  Werke,  dessen  Auftraggeber 
als  Wunder  speculativer  Gelehrsamkeit  und  gründlicher  theologischer  Doctrin 
gepriesen  wurde,  in  einer  Zeit  und  Gesellschaft,  die  noch  ganz  in  den  eng 
geschlossenen  Ideengängen  mittelalterlicher  Weltanschauung  lebte  und  sie  bei 
jeder  Gelegenheit  zum  Ausdruck  brachte,  wird  man  kaum  fragen  dürfen,  wo- 
her die  Meister  diese  in  typologischem  Gewände  steckenden  Gedanken  und 
ihre  Verknüpfung  genommen  haben.  Das  muss  vorab  gegen  Groner^  betont 
werden,  der  wieder  einmal  eine  ganz  bestimmte  Quelle  zu  nennen  weiss, 
und  zwar  als  ,Quelle  für  den  Theologen  bei  der  Auswahl  der  Themata  und 
für  die  Künstler  bei   der  Ausführung',   die  ,Historia  scholastica*  des   Petrus 


^  Abb.     bei     Knapp     Fra     Bartolommeo  und  Sixt.  Kapelle  I  523)  als  hinreichend  ge- 

S.  245.  sichert  betrachten. 

'  Wir  dfirfen  diese  Deutung  Steinhanns  ^  Zur  Entstehungsgesch.  der  Sixt.  Wand- 

(Zeitschr.   f.  bild.  Kunst  1898,  S.  177—186,  fresken  (Zeitschr.  f.  christl.  Kunst  a.  a.  0.) 
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Comestor  \  Nach  Groners  Annahme  finden  auch  die  nebensächlichsten  Angaben 
Gomestors  noch  ihre  Ulustrirung.  Es  ist  hier  nicht  der  Ort,  nachzuweisen,  wie 
sehr  die  Hittheilungen  der  ,Historia  scholastica'  Gemeingut  der  Zeit  und  der 
Volksvorstellung  waren.  Aber  die  Frage  drangt  sich  doch  auf,  inwiefern  der 
Theologe  in  dieser  «Quelle*  Anhaltspunkte  fttr  die  Auswahl  der  Themata  finden 
konnte.  Nirgendwo  liegen  solche  vor.  Ohne  Zweifel  ist  Sixtus  IV  selbst  der 
Inspirator  gewesen.  Etwas  gänzlich  Neues  und  Schwerverständliches  hat  der 
theologisch  gebildete  Papst  damit  der  Renaissance-Menschheit  nicht  vorgeführt. 
Wenige  Jahre  zuvor  hat  ein  auch  im  Vatican  hochangesehener  Theologe, 
Johannes  Turrecremata,  im  Ereuzgange  von  S.  Maria  sopra  Minerva  ein  ähn- 
liches, die  gesammte  Heilsgeschichte  umspannendes  Programm  künstlerisch 
ausfuhren  und  seine  hernach  auch  gedruckten  Erläuterungen  beifügen  lassen  ^. 

Es  gibt  wol  kaum  einen  zweiten  Ort,  wo  man  besser  Gelegenheit  hat, 
die  Malweise  und  Stilverschiedenheiten  der  beiden  Schulen  und  ihrer  besten 
Meister  zu  vergleichen.  Sicher  ist  aber  auch,  dass  diese  Schöpfungen  an 
jedem  andern  Orte  höher  in  der  Bewerthung  stünden  als  hier,  wo  sie  durch 
die  fatale  Nähe  der  titanischen  Gebilde  Michelangelo's  einfach  erdrückt 
werden  und  wo  jedes  tiefere  Interesse  für  sie  durch  deren  überwältigende 
Eindrücke  lange  Zeit  ausgetilgt  war.  Man  beginnt  heute  ihnen  die  gebührende 
Achtung  wieder  zu  schenken  und  zu  erkennen,  dass  in  diesen  duftigen  Ge- 
bilden der  Frühkunst  Einzelheiten  von  ergreifender  Schönheit  und  tiefer  Em- 
pfindung, Idyllen  der  köstlichsten  Art  sich  bergen;  und  wenn  auch  das 
Vielerlei  und  das  Nebeneinander,  das  jede  einheitliche  Geschlossenheit  und 
vor  allem  jede  dramatische  Gestaltung  von  vornherein  ausschliesst,  wenn  das 
ausgiebig  breite  Geplauder  dieser  Künstler  nur  zu  oft  stört,  wenn  wir  auch 
durchweg  statt  des  ungehemmten,  mächtigen  Lebensstromes  nur  lebensvolle 
Einzelheiten  erhalten,  so  behält  doch  Burckhardt  Recht  mit  seinem  Urteil, 
dass  selbst  auch  das  Höchste,  was  ein  Rafifael  und  Michelangelo  der  Kunst 
zu  bringen  hatten,  stellenweise  hier  schon  anzutreffen  ist.  Die  elementare 
Urgewalt  des  menschlichen  Herzens,  die  dämonische  Macht  der  Leidenschaft, 
die  schäumende  üeberfülle  des  Lebens  —  das  zu  geben,  waren  diese  Meister 
mit  den  holdseligen,  anmuthigen  Typen  nicht  im  stände;  das  vermochte  erst 
jener  ernste  Mann,  der  ein  Vierteljahrhundert  später  die  Gerüste  der  Sixtina 
nochmals  besteigen  musste. 

Ein  geringes  Unternehmen  war  es  für  Diesen  um  so  weniger,  als  er      Die 
sich  bis  dahin  hauptsächlich  nur  als  Bildhauer  bethätigt  hatte  und  mit  der    ^^il^^' 
Technik  des  Fresco  zudem  ganz  unvertraut  war.    Erst  nach  schweren  innern    Hichei- 
Kämpfen,  nach  einer  Flucht  von  Rom,  unterbrach  Michelangelo  missmuthig  und    *"8*^**'*' 
widerwillig  auf  Geheiss  Julius'  II  die  Arbeit  an  dessen  Grabdenkmal,  um  ein 
Werk  zu  schaffen,  von  dem  Goethe  einst  sagen  sollte,  dass  ,nach  ihm  nicht  einmal 
die  Natur  mehr  schmecke,  da  man   sie  doch  mit  so  grossen  Augen  wie  er 
nicht  sehen  könne*,   und  von  dem  sein  Biograph  Vasari  (VH  179)  in  heller 
Begeisterung  schrieb :  ,Questa  opera  ^  stata  ed  h  veramente  la  lucema  deWarte 
nostra,   che   ha   fatto   tanto   giovamento   e   lume   aWarte  della  pittura,    che  ha 
bastato  a  illuminare  ü  mondo,  per  tante  centinaia  d'anni  in  tenebre  stato/ 

^  A.  a.  O.  S.  195.  etiam  ymaginom  figaris  ornatissime  descriptae 

*  ContemplationesdevotisaimaeperRev'"*^"'         atque  depictae.    Von  anserem  GykluB  waren 

Dom.  lohannem  de  Tarrecrexnata  Card,  quon-         dort  schon  angebracht  Christi  Versuchung  in 

dam  S.  Sixti  editae  atqne  in  parietibus  circui-         der  Wüste,  Berufung  der  Jünger,  Abendmahl^ 

tos  Mariae  Minervae  nednm  literarum  verum         Schlüsselübergabe. 

Kr  «OB,  GMchichte  der  ehriatl.  Kunst    II.    2.  Abtheilung.  23 
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Es  kann  hier  nicht  auf  eine  Menge  von  Einzelheiten  eingegangen  werden, 
welche  sich  an  den  Betrieb  dieser  Ungeheuern  Arbeit  knüpften,  nicht  auf  die 
Details  der  Verhandlungen  mit  dem  Papst;  nicht  auf  die  Gonflicte  des  Künst- 
lers mit  Diesem  —  beide  Naturen  waren  zu  gewaltig  und  beide  einander  in 
ihrer  terribiUä  zu  verwandt,  um  sich  nicht  mit  dämonischer  Kraft  anzuziehen 
und  abzustossen  und  manches  Scharmützel  sich  zu  liefern  — ;  nicht  auf  die 
Unbequemlichkeiten  der  Ausführung,  über  die  Michelangelo  sowol  in  seinem 
Briefe  an  seinen  Vater  vom  27.  Januar  1509  als  in  seinem  Sonett  an  Giovanni 
da  Pistoia  scherzt ;  nicht  auf  die  endlosen  wirklichen  oder  vermeintlichen  In- 
triguen  Bramante's,  nicht  auf  die  drückenden  Sorgen  und  Aufregungen,  die 
ihm  seine  Angehörigen  bereiteten,  auf  die  ewigen  Geldnöthen  und  auf  die 
schliesslich  völlige  physische  und  seelische  Erschöpfung,  unter  der  er  am 
Ende  seiner  Arbeit  nur  die  müden,  nüchternen  Worte  über  seine  Lippen 
bringt:  ,Ich  habe  die  Kapelle  vollendet,  die  ich  malte/  Auch  auf  die  zahl- 
reichen Fragen  können  wir  hier  nicht  abheben,  welche  sich  auf  die  Chrono- 
logie und  die  allmählige  Entstehung  der  Bilder  beziehen  i.  In  Hinsicht  des 
letztem  Punktes  genüge  die  Bemerkung,  dass  nach  WölfiFlins  und  Klaczko's 
begründeter  Annahme  der  Künstler  nicht  zuerst  die  historischen  Scenen  der 
Decke,  dann  die  Propheten  und  Sibyllen  und  zuletzt  die  decorativen  Figuren 
ausgeführt  habe;  er  hätte  im  Gegentheil  sectionsweise  alle  diese  Theile  zu- 
gleich in  Angriff  genommen  und  nur  die  , Vorfahren  Christi'  separat  aus- 
geführt; der  Anfang  in  der  Herstellung  der  Malerei  wäre  mit  der  Sündfluth 
gemacht  worden,  von  welcher  in  der  entgegengesetzten  Ordnung  des  Be- 
schauers weiter  gegangen  wäre.  Diese  Anschauung  hat  sich  durch  die  Unter- 
suchungen Steinmanns  durchweg  als  richtig  in  all  ihren  Theilen  erwiesen; 
zugleich  hat  dieser  Gelehrte  auch  für  diese  scheinbar  umgekehrte  Abfolge  in 
der  Anordnung  der  Scenen  die  ausschlaggebenden  Gründe  genannt,  den  histo- 
rischen Tact  und  das  Verständniss  für  die  beziehungsreichen  Heilsoffenbarungen 
der  christlichen  Theologie,  die  beide  den  Künstler  bestimmt  hätten,  die 
Schöpfungsacte  des  Ewigen,  also  den  von  allem  Mitwirken  der  hinfälligen 
Menschen  noch  freien  Anfang  der  Heilsgeschichte,  in  das  eigentliche  Heilig- 
thum  der  Kapelle,  in  die  Nähe  des  Altars  zu  rücken,  den  Sündenfall  und 
die  Trunkenkeit  des  Erzvaters  aber  ausserhalb  des  Altarraumes ;  auch  in  der 
Anbringung  der  Typen  der  Kreuzigung  und  des  Auferstehungspropheten,  des 
Jonas,  über  der  unblutigen  Opferstätte  des  neuen  Bundes,  dem  Altar,  hat  Stein- 
mann mit  Recht  den  gleichen  theologischen  Tact  bei  Michelangelo  festgestellt. 
Justi  knüpft  an  Raphael  Mengs'  Bemerkung  an,  dass  die  Stücke  von  der  Thüre 
bis  zur  Sündfluth  nicht  im  grossen  Stil  der  folgenden  gemalt  seien,  und  erinnert 
als  Pendant  zu  dem  seltsamen  Curs,  der  vom  Finale  zum  Introitus  führt,  an 
David  Hume,  der  seine  Geschichte  Englands  mit  den  Stuarts  beginnt.  Wich- 
tiger ist,  dass,  wie  Justi  ebenfalls  hervorhebt,  Michelangelo  als  Hauptan- 
sichtsstelle für  das  Ganze  das  Ostende  vorausgesetzt  hat  und  dass  er  deshalb 
die  Dimensionen  von  Ost  nach  West  vergrössert  hat.  Gleichzeitig  mit  diesem 
Wachsen  der  äussern  Verhältnisse  findet  auch  eine  innere  Wandlung  im  Stile 


*  Vergleiche  namentlich  über  die  Frage,  mit  Jules  II  p.  331.  ~  Justi  S.  26  flF.  —  Thode 

welchen  Scenen  Michelangelo  begonnen  habe  Michelangelo  I  350  ff.   —   Besonders  Steiit- 

und  welches  die  Aufeinanderfolge  der  einzelnen  mann  II  222  und  dazu  Grokeb  Der  Plan  von 

Bilder  ist:    Vasari    VII  179.   —  Wölfflin  Michelangelo's    Sixtina-Decke     (Die    christ- 

Kepert.f.  Kunstwissenschaft XIII 264.  — Brun  liehe  Kunst  III   [1907]   Hft.   4  Beil.,   Hft  5 

Christi  Kunstbl.  1895,  S.  154  ff.  —  Klaczko  Beilage). 


Yiii,.  1(31.     hmäK 
Detail  des  obigen  Bildes.     (t*liot  Alinari.) 


iiiltiDLseheji  Kapelle  im  ViiticaiK 


Fj£r.  163.     Delphiseh«  Sibyfle. 
1  lie^  obigen  Bildes.     (Pliut.  Anderson.) 
.    IL    Z  Abtb.    S.  Ufi4 


Fig.  IIj4     Caiiii'HMNthe  Sibylle. 
Detail  i]v^  ohigen   Bilden,     (rhoh  Auilerson  J 
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statt,  ein  allmäfaliges  Auswachsen  ins  Heroische,  eine  immer  gewaltiger 
sich  gebende  Steigerung  der  Erregung,  worauf  Wölfflin  zuerst  aufmerksam 
gemacht  hat.  Für  die  Propheten  und  Sibyllen  aber  triflft,  woran  Steinmann 
erinnert,  weder  die  Annahme  eines  einheitlichen  Orientirungspunktes  noch 
auch  die  einer  allmähligen  Stilwandlung  zu,  vielmehr  tritt  uns  der  form- 
gewaltige, heroische  Stil  der  zweiten  Schaflfensperiode  plötzlich  hinter  der 
Cumaea  und  Ezechiel  entgegen.  Gewaltsamkeiten  mancher  Art  hat  sich  der 
Künstler  dabei  herausgenommen;  aber,  meint  Justi,  der  mittelmässige  Bau 
Dolci's  war  über  die  Massen  geehrt,  dass  er  eine  so  hehre  Bestimmung  er- 
hielt, ,wie  die  Insel  Delos  dem  Meere  entstieg,  eine  kreissende  Göttin  barm- 
herzig aufzunehmen*  (S.  31). 

Aus  dem  Tagebuch  Grassi's  wissen  wir,  dass  auf  Mariae  Himmelfahrt  1511 
die  Gemälde  der  Decke  soweit  hergestellt  waren,  dass  der  Papst  einen  Theil 
derselben  besichtigen  konnte;  an  der  Vigil  zu  Allerheiligen  1512  wurden  sie 
vollständig  enthüllt  ^  Michelangelo  hat  dies  ungeheure  Werk  in  vier  Jahren 
vollendet,  was  um  so  staunenswerther  ist,  als  er  sich  keiner  Hülfe  dabei  be- 
diente. Wie  sorgfaltig  er  seinen  Gegenstand  studirte,  ehe  er  zum  Pinsel 
griff,  zeigt  die  Serie  von  Handzeichnungen  in  Oxford,  im  British  Museum  in 
London,  in  Haarlem,  in  den  üffizien  und  in  der  Casa  Buonarroti  u.  s.  w.^ 

Das  ursprünglich  dem  Künstler  gestellte,  in  einer  Zeichnung  des  Britischen 
Museums  noch  erhaltene  Programm  ^  war  im  Vergleich  zu  dem,  was  thatsäch- 
lich  zur  Ausführung  gelangte,  einfach  genug.  Es  sah  eine  Gliederung  der 
Decke  durch  geometrische  Figuren  und  Anbringung  der  zwölf  Apostel  in  den 
Gewölbezwickeln  vor;  diese  einzigen  figürlichen  Motive  halten  sich  noch  ganz 
an  das  herkömmliche  Schema  des  Mittelalters,  nach  dem  für  die  Kirchen- 
wände bezw.  die  Mittelschiffpfeiler  das  ApostelcoUegium  in  Betracht  kam. 
Schon  im  ersten  Entwurf  aber  kam  dieser  Vorwurf  dem  Künstler  viel  zu 
armselig  vor;  für  das  zweite,  zur  Ausführung  gelangte  Programm  nahm  er 
nur  die  Apostelnischen  für  Propheten  und  Sibyllen  herüber,  sowie  im  Princip 
die  vielfach  umgeänderte  geometrische  Gliederung,  die  er  in  grundstürzendem 
Gegensatz  zur  Auffassungsweise  des  Quattrocento  in  eine  Scheinarchitektur 
von  schrankenloser  Willkür  umschuf.  Und  in  diese  phantastische  Welt  rückte 
er  das  grandiose  Urdrama  der  Menschheit  und  stellte  er  ein  Geschlecht, 
titanisch  in  seinen  äussern  Formen  wie  in  seiner  machtvoll  gewaltigen  Lebens- 
fülle. Bezüglich  der  formalen  Anordnung  hat  Weizsäcker  mit  gutem  Erfolg 
an  das  Schema  des  Juliusgrabes  erinnert  *,  Man  hat  nicht  mit  Unrecht  darauf 
hingewiesen,  dass  der  Mensch,  der  menschliche  Leib  das  einzige  und  aus- 
schliessliche Decorationsmotiv  hier  ist,  ein  Motiv,  das  er  allerdings  durch 
Differenzirung  und  durch  verschiedenartige  coloristische  Behandlung  zu  variiren 
wusste,  dabei  aber  auch,  was  Justi  feinsinnig  vermerkt  hat,  durch  stufenweise 
Befreiung  der  lebendigen  Gestalt  von  der  Gebundenheit,  durch  den  Einklang 


*■  Wie  MüNTZ  aus  Grassi  erhoben  hat 
(vgl.  auch  Renaiss.  III  474),  wonach  die  An- 
gaben bei  Frey  in  Jahrb.  der  kgl.  preuss. 
Kunstsamml.  XVI  94  und  Justt  S.  26  wol  zu 
verbessern  sind.  Vgl.  auch  Steinmann  II  222. 

'  Bezeichnend  ist  Vasari's  Erzählung  (VH 
270).  Michelangelo  habe  seine  späteren  Zeich- 
nangen  fast  alle  kurz  vor  seinem  Tode  ver- 
brannt ,    um   die   mühevollen   Spuren   seines 


künstlerischen  Entwicklungsprocesses  zu  be- 
seitigen. Über  die  Zeichnungen  zu  den  Fresken 
in  der  Sixtina  vergleiche  man  die  Zusammen- 
stellung bei  Steinmann  II  589. 

'  Vgl.  Wölfflin  in  Jahrb.  der  kgl.  preuss. 
Kunstsamml.  XVII  178. 

*  In :  Studien  aus  Kunst  u.  Gesch.,  Fest- 
schrift für  Friedr.  Schneider  (Freib.  1906), 
S.  227  f. 
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ihrer  Natur  und  Function  mit  den  Höhenverhältnissen  ihres  Ortes,  in  einen 
wohlgegliederten  Organismus  einzuordnen  verstand.  Wie  die  Längsachse  eine 
ununterbrochene  Steigerung  des  Lebens-  und  Stimmungsgehaltes  aufweist,  so 
führt  uns  auch  die  Querlinie  in  ähnlicher  Weise  von  der  dumpfen  Trauer  der 
fVorfahren^  bis  zu  den  lichten  Höhen,  wo  die  Rathschlüsse  des  Ewigen  sich 
vor  uns  entrollen.  Es  sind  die  Gesetze  der  Plastik  auf  die  Fläche  übertragen, 
die  sich  überall  in  diesen  Neuerungen  kundgeben;  als  Scultore  ist  Michel- 
angelo mit  einem  gewissen  Eigensinn  an  die  Arbeit  gegangen ;  als  Maler  hat 
er  sie  vollendet;  mehr  und  mehr  drängt  sich  der  malerische  Stil  bei  ihm 
durch  in  unvergleichlicher  Kraft. 

,Eine  Welt  voll  Schrecken  und  Dräuen,  ein  Himmel  voll  der  schwärzesten 
Gewitterwolken ;  die  lastende  Wucht  einer  wilden,  düstem,  strafenden  Welt- 
anschauung, ein  Chaos  von  verzerrten,  wahnsinnigen  Gestalten'  hat  man  die 
Decke  der  Sixtinischen  Kapelle  genannt.  Nach  Justi  (S.  14)  war  Michelangelo's 
Sinn  bei  der  Arbeit  ,auf  eine  höhere  Menschheit  gerichtet,  die  weit  ablag  von 


Fig.  165.    Michelangelo,  Sebeidang  ron  Licht  und  FinsterniM.    Detail  Ton  Bild  160.    (Phot  Anderson.) 


der  gegenwärtigen  Wirklichkeit  wie  von  der  heiligen  Traumwelt  der  Acta 
Sanctorum,  aber  auch  von  den  Idealen  der  Griechen  zusehends  sich  entfernte*. 
Das  meint  oflfenbar  auch  Klaczko,  wenn  nach  ihm  Michelangelo  ,8eine  In- 
spirationen und  Vorbilder  jenseits  der  von  seinen  Vorgängern  durchforschten 
Domäne,  unbekannten,  dunkeln  Regionen  entnahm ;  eine  Kunst  schuf,  die  aller 
bis  dahin  üblichen  Gewohnheit  spottete,  aller  überkommenen  Begriffe,  aller  ge- 
heiligten Traditionen*  (S.  336).  Wir  werden  im  Verlauf  unserer  Betrachtung 
sehen,  wieweit  diese  Auffassung  der  Schöpfung  Michelangelo's  berechtigt  ist. 

Das  Mittelfeld  in  der  Scheitelfläche  der  Kapellenwölbung  zeigt  in  neun 
Feldern  ebensoviele  historische  Darstellungen  aus  der  Genesis,  und  zwar  vier 
grössere  Felder,  die  in  der  Verbindungsachse  von  je  vier  unter  sechs  auf  jeder 
Langseite  der  Kapelle  angebrachten  Fenstern  liegen,  und  fünf  kleinere,  die 
von  je  vier  Ignudi  gehalten  werden,  nackten  Jünglingen,  die  je  zu  zweien 
eine  Medailloniraitation  an  einem  schweren  Eichenkranz  tragen.  Ausserdem 
sind  noch  Consolen,  Karyatiden,  Sockelfiguren  zur  Einfassung  verwendet. 

Von  der  Altarwand  ausgehend,  stellen  die  Mittelfeldscenen  dar:  1.  die 
Erschaff'ung  des  Chaos:  2.  die  Scheidung  von  Licht  und  Finsterniss  (Fig.  165): 
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3.  den  Geist  Gottes  über  den  Wassern  schwebend;  4.  die  Erschaffung  des 
Mannes  (Fig.  166);  5.  die  Erschaffung  des  Weibes  (Fig.  167);  6.  den  Sünden- 
fall und  die  Austreibung  der  Stamme] tem  aus  dem  Paradies;  7.  das  Opfer 
Noe's;  8.  die  Sündfluth;  9.  die  Trunkenheit  Noe's. 

Unter  den  die  kleinen  Felder  umrahmenden  Ignudi  und  ihren  Medaillons 
thronen  zwölf  Propheten  und  Sibyllen  (vgl.  Fig.  161 — 164  u.  Titelbild)  in  den 
Nischen,  welche  zwischen  den  Gewölbestichkappen  ausgespart  sind.  Ihre  auf 
Cartouchen  geschriebenen  Namen  werden  von  nackten  Knaben  emporgehalten ; 
mit  einem  nackten  Einderpaar  sind  karyatidenartig  auch  die  Nischenpfeiler 
verziert.  In  den  Stichkappen  und  Lunetten  zu  Seiten  der  grossen  Compo- 
sitionen,  über  den  Fenstern,  sind  in  32  Gruppen  die  , Vorfahren  Christi'  an- 
gebracht, während  die  grössern  Zwickelfelder  der  vier  Ecken  des  Gewölbes 
vier  Befreiungsbilder  aus  der  jüdischen  Geschichte:  die  eherne  Schlange,  die 
Geschichte  Esthers  und  Amans,  diejenige  Judiths  und  Goliaths,  enthalten. 
Die  von  den  Ignudi  gehaltenen  neun  Medaillons,  welche  durch  Steinmann  über- 


Fig.  16«.    MiebeUagelo,  Enehafltiog  Adams.    Detail  too  Bild  160.    (Phot  Anderson.) 


haupt  zum  erstenmal  eine  Untersuchung  und  Deutung  erfahren  haben,  zeigen 
nach  Vasari's,  mit  Unrecht  von  Steinmann  angezweifelter  Annahme  (VII  180) 
Scenen  aus  den  Büchern  der  Könige,  die  durchweg  typologisch  auf  die  künf- 
tigen Heilspläne  hinweisen,  nämlich,  rechts  von  der  Eingangsthüre  angefangen : 
Jorams  Tod  (4  Kön.  9,  26);  Sturz  der  Baalssäule  (4  Kön.  19,  26);  Vertilgung 
des  Ahab'schen  Geschlechtes  (4  Eon.  10,  25);  Himmelfahrt  Eliae  (zunächst 
neben  Jonas  und  über  dem  Altar;  4  Kön.  2,  11);  in  der  zweiten  Reihe,  links 
von  der  Thüre  an  gerechnet :  Ermordung  Abners  durch  Joab  (2  Kön.  3,  27) ; 
Tod  des  ürias  (2  Kön.  11,  26);  Nathans  Busspredigt  (2  Kön.  12,  13);  Absaloms 
Tod  (2  Kön.  18,  14);  Sühnopfer  Davids  für  die  uneriaubte  Volkszählung  ^ 
(2  Kön.   24,  17). 


^  So  deutet  Martit?  Spahn  (Allg.  Ztg. 
1902,  Beilage  66)  neaerdingB  diese  Gruppe, 
anstatt  Abrahams  Opfer,  was  Steinmann 
darin  sieht ;  soweit  die  Darstellung  sich 
noch  erkennen  lässt,  zeigt  sie  allerdings 
f&r    ein    Opfer   Abrahams   auffällige   Eigen- 


heiten. Trifft  Spahns  Deutung  zu,  so  ist 
auch  die  Reihenfolge  der  Motive  nicht  durch 
ein  fremdes  Glied  unterbrochen,  und  die 
typologische  Beziehung  zu  Jonas  und  dem 
Altare  der  Kapelle  lässt  sich  hier  wie  dort 
festhalten. 
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Schon  eine  oberflächliche  Betrachtung  der  hier  gebotenen  Scenen  lässt 
das  Vorhandensein  eines  das  Ensemble  beherrschenden  Programmes  annehmen. 
Geht  man  diesem  näher  nach,  so  erheben  sich  eine  grosse  Anzahl  von  Fragen 
und  Schwierigkeiten,  über  welche  die  kunstgeschichtliche  Erklärung  noch 
heute  nicht  völlig  hinausgekommen  ist.  Die  Ausdeutung  der  Einzelgestalten 
hat  durch  die  Untersuchungen  der  Grimm,  Springer,  Klaczko,  Justi  und 
Steinmann  bedeutend  gewonnen:  unsere  Darstellung  muss  sich  darauf  be- 
schränken, auf  Dasjenige  einzugehen,  was  für  den  Gesammtplan  massgebend 
ist  und  denselben  in  seinen  Zusammenhang  mit  dem  ganzen  Programm 
Julius'  II  setzt. 

Dieses  Programm,  wie  wir  es  bei  Besprechung  der  Stanzen  ausführlicher 
nachweisen  werden,  ist  nicht  etwa  neu  und  in  unserer  Zeit  eigenartig;  es  ist 
der  typische  Ausdruck  der  ganzen  spätchristlichen  und  mittelalterlichen  Lit- 
teratur  und  der  monumentalen  Kunst;  es  ist  die  Hinführung  der  Menschheit 
zu  Christus  und  zu  jenem  heiligen  Berge,  den  Dante  im  ersten  Gesänge  des 
Inferno  vergebens  erstrebt,  da  er  dem  wilden  Walde  irdischer  Irrsale  nicht 
zu  entrinnen  vermag  und  durch  die  drei  schrecklichen  Thiere  —  des  Menschen 
drei  Hauptleidenschaften  —  an  jedem  Aufstreben  behindert  wird.  Man  weiss, 
dass  diese  Hinführung  zu  Gott  durch  die  providentielle  Veranstaltung  sub 
lege  (im  alten  Bunde)  und  sub  gratia  (im  Reiche  der  Gnade  des  neuen 
Bundes)  vor  sich  geht;  nicht  minder  ist  auch  bekannt,  dass  dieser  Zeit  die 
stereotype  Eintheilung  dieser  geschichtlich  sich  vollziehenden  Heilsleitung  vom 
Mittelalter  her  noch  geläufig  ist:  die  Zerlegung  in  drei  grosse  Perioden, 
tempus  legis  naturae  (bis  Moses),  tempus  legis,  tempus  gratiae,  bezw.  die 
Untertheilung  in  fünf  aetaies,  die  man  mit  den  fünf  Tagesstunden  in  der 
Parabel  von  den  Weinbergarbeitem  gerne  in  Vergleich  setzte,  oder  mit  den 
fünf  Lebensaltern  des  Menschen:  ,prima  aetas  ab  Adam  usque  ad  Noe;  se- 
cunda  aetas  usque  ad  Abraham;  tertia  aetas  usque  ad  Moysen;  quarta  aetas 
usque  ad  adventum  Christi;  quinta  ab  adventu  Christi  usque  ad  finem  mundi'  i. 
Inwieweit  die  ausser  dem  alttestamentlichen  Gesetz  stehenden  Völker  des 
Alterthums  einer  Hinführung  auf  dasselbe  Ziel  sich  erfreuten,  das  war  eine 
Frage,  welche  die  Theologen  früh  beschäftigte  und  welche  sie  auch  heute 
noch  in  sehr  verschiedenem  Sinne  beantworten. 
Die  Bekanntlich  hat  sich  bereits  die  Litteratur  der  apostolischen  Väter  mit 

Sibyllen,  j^^  Gegenstände  beschäftigt,  und  wir  stossen  hier  auf  die  merkwürdige  Lehre 
von  dem  Xoyoq  anepfjLazixuQ,  nach  welcher  der  göttliche  Logos  die  in  der  Fin- 
stemiss  des  Irrthums  lebende  Heidenwelt  (Joh.  1,  5)  durch  die  in  der  Weisheit 
der  alten  Philosophen  ausgestreuten  Samenkörner  der  Wahrheit  (anipfiaza) 
erleuchtet  und  auf  die  Erscheinung  des  Heiles  vorbereitet  hat  2.  Ein  halbes 
Jahrhundert  nach  Justin  hat  Clemens  der  Alexandriner,  der  eigentliche  Begrün- 
der der  alexandrinischen  Schule,  in  seinem  naidaYwyoQ  und  seinen  IrpwpLaza 
auf  den  innem  Zusammenhang  der  vorchristlichen  Weisheit  mit  der  christlichen 
hingewiesen  und  den  Satz  vorgetragen,  es  sei  die  Philosophie  ein  Werk  der  gött- 
lichen Vorsehung  (äeiag  tpyov  TTpovoiag  xdc  ipiXoaoipiav) ^  und  bald  darauf  hat 
Origenes  jenen  herrlichen  Satz  niedergeschrieben,  in  welchem  uns  Christus  als 

*  Ich  greife  aas  der  überreichen  Litteratur  stattung   in  der  Auffassung  des  Mittelalters 

nur  ein  Beispiel  heraus:  Ioh.de  TüRRECKEHATA  (Freiburg  i.  Br.  1902)  S.  73. 

Summa  de  Ecclesia  (Lugd.  1496)  I  32.  —  Für  •  Paul  üeber  Justins  Logoslehre  (Jahrb. 

die  mittelalterl.  Litteratur  vgl.  Sauer  Sym-  f.  protest.  Theol.  1886,  S.  661;  1890,  S,  550; 

bolik  des  Kirchengebäudes  und   seiner  Aus-  1891,  S.  124). 
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die  Sonne  entgegentritt,  die  ihre  Strahlen  jeder  Seele  zusendet,  die  sie  auf- 
nehmen will  ^  An  diese  Anschauungen  knüpft  die  Litteratur  der  Sibyllinen  und 
die  Vorstellung  an,  dass  die  in  der  antiken  Litteratur  erwähnten  Sibyllen,  deren 
Varro  schon  zehn  zählte,  Prophetinnen  auf  Christus  hin  gewesen  sind.  Lactan- 
tius  hat  diese  Vorstellung  zuerst  in  der  christlichen  Litteratur  verbreitet  (Inst. 
Div.  I  6).  Constantin  der  Grosse  folgte  ihm  offenbar,  als  er  in  seiner  berühmten 
Rede  an  die  Bischöfe  die  erythraeische  Sibylle  als  Unterpfand  und  Beweis  der 
göttlichen  Mission  Christi  pries,  worin  ihm  wieder  Augustinus  (De  Civ.  Dei 
VIII  23)  beitrat.  Von  so  grossen  Autoritäten  übernahmen  sie  die  mittelalter- 
lichen Autoren :  Isidorus  von  Sevilla  (Etymol.  VIII  8),  Hrabanus  Maurus  (De 
universo  XVI  3),  Vincentius  von  Beauvais  (Spec.  bist.  II  100 — 102).  In 
manchen  mittelalterlichen  Weltchroniken  ist  ihnen  eine  genau  fixirte  chrono- 
logische Einreihung  zu  theil  geworden,  wie  bei  Honorius  Augustodunensis 
(Imag.  mundi  lib.  III)  ^,  der  als  älteste  die  Sibylla  Persica  in  die  Zeit 
Saturns  versetzt  und  als  jüngste,  zehnte,  die  Sibylla  Phrygia  kennt.    Von  der 

Popularität  der  Sibyllen 
in  der  spätmittelalter- 
lichen Vorstellungswelt 
zeugt  auch  ihre  Auf- 
nahme in  das  Mysterien- 
spiel (vgl.  dasjenige  von 
Ravello  oder  von  Lu- 
zem).  Die  Renaissance 
bemächtigte  sich  des 
Thema's  mit  Vorliebe. 
Schon  der  Verfasser  des 
,Liber  Conformitatum* 
führt  die  Sibyllen  als 
Argumente  für  Christi 
Oottheit  und  Messianität 
an  3.  Christine  de  Pizan 
bezeugt  in  ihrem  ,Chemin 
de  long  Estude'  (ge- 
schrieben in  den  Tagen  König  Karls  V  von  Frankreich),  wie  ihr  die  Sibylle 
die  fontaine  de  sapience  gewiesen  (v.  786  s.),  ihr  die  Natur  aller  Pflanzen  ge- 
lehrt (v.  1500)  und  sie  den  Weg  zum  Himmel  geführt  habe*.  Unumwunden 
erklärt  Petrarca  die  Sibyllen,  deren  er  nach  Varro  zehn  annimmt,  als  Pro- 
phetinnen Christi ^  Eine  gleiche  Anzahl  nennt  Boccaccio®,  und  mehr  kennt 
auch  Marsilio  Ficino  nicht.    Bei  letzterem   aber  finden  wir  weitaus  die  ein- 


Fig.  167.    Michelangelo,  Erschaffung  ETa*s.    Detail  Ton  Bild  160. 
(Phot  Anderson.) 


»  Obig.  Contra  CeUum  VI  79  (Berlin  1899) : 
^ed  xai  ;{y>eea  oöx  ^v  icoXXä  jrsuiffßai  Travrajjfoy 
trwßara  xai  TcoXXd  ävdXoyo^f  rtji  Irjoou  TzveußaTa^ 
tv*  ^  Tfätra  rütv  difi^toirww  olxoufxiyr^  ^toTt<r&7) 
Toj  Xoyu»  roö  {^00.  Ifjpxtt  yäp  *5  ecj  Xuyoq^  wg 
^Ocatoaövjjg  ^Xiog  dvarsei^ag,  dTzd  r^g  ^Joudsiag 
ix-izißi^at  rag  im  t^w  (po^v  rtbu  ßooXo/iiuatu 
aitrdv  Tzapadi^fn^at  ^^avoocag  adjräg. 

«  MioKB  CLXXII  169. 

'  (Barth,  de  Pisib?)  Liber  aureus  inscrip- 
tii0  Liber  Conforroitatum  vitae  beati  ac  seraph. 
Patris  Francisci  (Bononiae  1590)  f.  276, 14  sqq. 


*  Ed.  PüscHKL,  Berl.  1887.  p.  659  s. 

*  Petrarca  De  reb.  famil.  Epist.  XXI  8 
(ed.  Fracassbtti  [Flor.  1863]  III  71):  »Transeo 
Sibyllas  divinas  foeminas  et  praescias  futu- 
rorum  et  divini  consilii  conscias  .  .  .  quarum 
tarn  multa  usque  in  finem  mundi  praecipue- 
que  de  Christo  praenunciata  didicimus  et 
impleta,  ut  unum  hoc  commune  omnium  Si- 
byllae  nomen  a  doctoribus  nostris  prophetarum 
sacris  nominibus  inseratur.* 

*  BoccACCii  DE  Certaldo  Libri  de  rau- 
lieribus  (1473)  f.  21'. 
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gehendsten  Erörterungen  über  die  Propheten  und  Sibyllen,  sowol  in  den  Briefen 
als  in  der  1474  dem  Lorenzo  il  Magnifico  gewidmeten  berühmten  Schrift  ,De 
Christiana  Religione*  (cap.  22 — 27)  i.  Hier  sind  aus  den  Propheten  des  alten 
Bundes  alle  messianischen  Stellen  herausgezogen;  hinsichtlich  der  Sibyllen 
aber  erinnert  der  Verfasser  an  des  Lactantius  Ausspruch,  dass  sie  durch 
eine  besondere  Gnade  Christi  erleuchtet  gewesen  seien.  Wir  treffen  bei  Mar^ 
silio  also  einfach  auch  wieder  die  Lehre  von  dem  Xo^'oq  aTrep/aartxog.  Alles  in 
Allem  genommen,  scheint  mir  die  Schrift  des  Marsilio  ausreichend  gewesen 
zu  sein,  um  Michelangelo,  der  sie  gewiss  gekannt,  vielleicht  aus  den  Händen 
Lorenzo's  empfangen  hatte,  und  insbesondere  seine  theologischen  und  philo- 
sophischen Rathgeber  über  den  Gegenstand  völlig  zu  orientiren,  so  dass  mir 
Mäle's  Hypothese,  welche  sofort  vorzulegen  ist,  überflüssig  erscheint.  Dabei 
bleibt  vollkommen  bestehen,  dass,  nach  Marsilio,  Filippo  de  Barberiis  in  seiner 
1481  durch  Philippus  de  Lignamine,  den  Leibtheologen  und  Arzt  Sixtus'  IV, 
in  Rom  gedruckten  Werke  ,Di8Cordantiae  nonnullae  inter  S.  Hieronymum  et 
Augustinum'  ^  die  ausgiebigste  Erörterung  über  das  Verhältniss  der  Propheten 
und  Sibyllen  zum  Christenthum  gegeben  hat*. 


^  In  seinem  am  12.  December  1484  an  Giov. 
Cavalcanti  geschriebenen  Briefe  (Opp.  ed.  Basil. 
I  [1561]  963)  und  in  Liber  de  Christiana  Religio- 
ne  ad  Laurentium  Medicem  etc.  (Opp.  1 26  sq.). 

'  Ohne  Gesammttitel  hat  Joanhes  Phi- 
lippus DE  Lignamine  eques  Sicalus*  meh- 
rere Opuscula  seines  Landsmannes  (,mgr. 
Philippus  ex  ordine  praedicatorum  coeta- 
neus  et  affinis  roeus',  nennt  er  ihn  in  der  Dedi- 
cation)  herausgegeben,  darunter  das  Buch  ,De 
Discordantia  inter  Eusebinm,  Hieronymum  et 
Augustinum'  (f.  8);  die  Centonen  der  Proba 
Falconia  ad  testimonium  veteris  novique 
Testamenti,  Erklärungen  des  Symbolum  Atha- 
nasianum,  des  Pater  noster,  Ave  Maria,  des 
Gloria  in  excelsis,  den  ,Donatus  Theologus*, 
gesammelt  und  Rom  1481  Sixtus  IV  gewidmet. 
Ich  kenne  den  i)ruck  nur  aus  dem  wunder- 
vollen Exemplare  (dem  Handexemplare  Six- 
tus' IV?),  welchen  der  Jacques  Rosenthal'sche 
Katalog  27  (1901),  Nr.  166,  zu  dem  Preise 
von  750  M.  anbot  und  den  Hr.  Rosenthal  so 
gefällig  war  mir  zu  unterbreiten.  Es  ist  der 
von  Mali  aus  der  Pariser  Nationalbibliothek 
citirte  (Hain-Copinosb  2455 ;  Proctor  3961 ; 
Pellbouet  1843;  Bbttnet  IV  608).  Dagegen 
scheinen  Hrn.  Male  die  beiden  höchst  seltenen 
Drucke  desselben  Werkes  in  umgeänderter 
Redaction  unbekannt  geblieben  zu  sein,  welche 
derselbe  Rosenthal'sche  Katalog  unter  Nr.  167 
und  168  anbot,  und  von  welchen  der  erstere 
zu  Oppenheim  (Jac.  Koebel,  ca.  1498)  gedruckt 
ist  (Hain-Copingeb  2454;  Pellbchet  1842), 
der  zweite  zu  Venedig  (Bern.  Benalius,  ca.  1505 ; 
RivoLi  225).  Die  fünfzehn  grossen  und  sechs 
kleinen  Holzschnitte  der  Oppenheimer  Aus- 
gabe weichen  ganz  ab  von  der  römischen; 
der  Venezianer  Druck  hat  zwölf  grosse  Fi- 
guren mit  den  Sibyllen. 


'  lieber  die  Sibyllen  vgl.  a)  betreffs  d.  anti- 
ken u.  altchristl.  Litteratur:  Gbffcken  Diebaby- 
lon.  Sibylle  (Nachr.  d.  Gesellsch.  d.  Wissensch. 
zu  Göttingen  1900,  S.  89) . — E,  Sackttb  Sibyllin. 
Texten. Forschungen.  Pseudo-Methodius, Adro 
u.  die  tiburtin.  Sibylle.  Halle  1898.  —  Gbffcken 
Die  Oracula  Sibyllina  und  Composition  und 
Entstehungszeit  der  Oracula  Sibyllina.  Leipz. 
1902.  —  E.  Hbnnecke  Neutestamentl.  Apo- 
kryphen. Tübingen  1904.  S.  818  ff.:  christl. 
Sibyllen.  —  Gonst.  Maqn.  Orat.  ad  Coet.  Sanct. 
c.  18 — 19  (zu  Eusbb.  De  laud.  Const.,  ed. 
Heinichbn  p.  881—385).  —  Thoblaoiüs  Opusc. 
acad.  IV  218—381.  —  Gallabus  Dissert  de 
Sibyllis  earumque  oraculis.  1688.  —  Alexan- 
DBi  Oracula  Sibyllina  (Exe).  —  Delaunat 
Meines  et  Sibylles.  Par.  1874.  —  Bouch^- 
Lbclebcq  Hist.  de  la  Divin.  dans  Tantiq.  II 
159.  —  R.  RocHBTTi  Trois  M^m.  sur  les  an- 
tiq.  chröt.  des  Catacomb.  I  (Par.  1838)  30.  — 
b)  Christliche  Symbolik:  Pistobius  SS.  rer. 
Germ.,  Ratisb.  1726  (s.  Index  2  s.  v.  SibylL). 
—  W.  Menzel  Christi.  Symb.  II 365.  —  Pifbb 
Myth.  d.  christl.  Kunst  1 472—507.  —  Babbibb 
de  Montault  Trait^  d'iconogr.  chr^t.  II  (Par. 
1890)  83.  —  Ders.  Iconographie  des  Sibylles. 
Arras  1874.  —  Didbon  et  Duband  Iconogr. 
chr^t.  Par.  1845.  (s.  u.)  —  Mrs.  Jaxbson  The 
History  of  Our  Lord,  cont.  by  Lady  Eastlakb, 
II  >  (Lond.  1872)  245.  —  Didbon  Ann.  arch^L 
passim  (s.  Table  des  matiöres  xxviii  513).  — 
Gbiboüabd  de  St-Laübent  Guide  de  Tart 
chr6t.  (Par.  1875)  IV  202;  V  779—782.  - 
Dbtzel  Christi.  Iconogr.  I  564.  —  Rohdb 
Psyche  II*  (1898)  62.  —  E.  Male  Quomodo 
Sibyllas  scientiores  artifices  repraesentaverint. 
Par.  1899.  —  Mülleb-Gbotb  Malereien  des 
Rathhaussaales  in  Goslar.  BerL  1893.  —  Fb- 
DELE  RoHANi  Lo  principali  fignrazioni  della 
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In  der  bildenden  Kunst  erscheinen  die  Sibyllen  verhältnissmässig  spät. 
Bis  jetzt  ist  kein  älteres  Beispiel  ihres  Auftretens  bekannt  als  die  unbezeieh- 
nete,  von  mir  als  Persica  vermuthete  (vielmehr  Erythraea)  Sibylle  in  den 
Wandmalereien  von  S.  Angelo  in  Formis  bei  Gapua,  welche  ich  zuerst  heraus- 
gegeben und  dem  11.  Jahrhundert  zugewiesen  habe  (vgl.  oben  II  1,  64  f.).  Zeit- 
lich wird  dieser  am  nächsten  die  Sibylle  an  dem  Pulpitum  zu  Sessa  stehen  ^: 
es  ist  die  erjrthraeische  Sibylle,  bezeichnet  durch  die  Inschrift:  ludicii  sifgjnum. 
Dem  12.  Jahrhundert  gehörte  die  erythraeische  Sibylle  an,  welche  Quaresimus  ' 
in  der  alten  Marienkirche  zu  Bethlehem  noch  sah ;  sie  hatte  die  Beischrift :  E  coelo 
rex  adveniet  p[er]  secla  [futujrus.  Das  Malerbuch  vom  Berg  Athos  ^  spricht  nur 
von  einer  Sibylle,  was  auf  ein  hohes  Alter  der  betreffenden  Notiz  zu  deuten 
scheint.    In  Frankreich  werden  von  Sibyllenbildern  notirt:  die  Erythraea  am 
Portal  der  Kathedrale  von  Laon  mit  der  Beischrift :  Et :  p[er] :  secla :  futur : ;  des- 
gleichen an  den  Chorstöhlen  von  Auxerre  (13.  Jahrhundert),  welcher  Zeit  Male 
auch  die  Figur  im  Dom  zu  Orvieto  zuschreibt.   Aus  dem  14.  Jahrhundert  ver- 
zeichnet derselbe  von  französischen  Werken  die  Propheten  mit  einer  Sibylle 
im  Palaste  zu  Avignon  mit  dem  ,iudicü  Signum  tellus . .  /,  also  auch  die  ery- 
thraeische, während  die  tiburtinische ,  die  nach  Oodofridus  von  Viterbo  von 
Augustus  um  Rath  gefragt  wurde,  besonders  in  Rom  in  Ansehen  stand,  wie 
wir  es  auch  im  12.  Jahrhundert  in  den  ,Mirabilia  Urbis  Romae'  finden  oder 
im  Luzerner  Weltgerichtsspiel,  wo  sie  als  ,fämempst  wysagin,  albumea  gnampt' 
auftritt.    Zu  Ende  des  12.  Jahrhunderts  entstand  in  Araceli  der  von  Muratori 
beschriebene  Marmoraltar,  welcher  die  Unterhaltung  Augustus'  mit  der  Sibylle 
schilderte,  und  im  14.  Jahrhundert  malte  dort  Pietro  Cavallini  dasselbe  Sujet  ^. 
Etwas  jünger  ist  die  Darstellung  der  erythraeischen  und  der  tiburtinischen 
Sibylle  am  Campanile  des  Florentiner  Domes.     Wiederholt  begegnen  uns  Si- 
byllen bei  Giovanni  Pisano,  besonders  in  dessen  reichen  Kanzelcompositionen;  so 
sieben  Sibyllen  an  der  ehemaligen  Domkanzel  zu  Pisa  (fünf  davon  im  dortigen 
Museo  Civico,  die  zwei  andern  im  Kaiser-Friedrich-Museum  in  Berlin),  die 
Erythraea  mit   dem   Spruchband  ,EducabUur  Deus   et  homo^   und   vielleicht 
auch  noch  eine  zweite,  mit  der  Beischrift  ,Puer  celum  et  terram  firmabü*, 
an   der  Domfafade   zu   Siena  ^    in   äusserst   charakteristischer  Darstellung, 
in  der  die  ungeheuren  persönlichen  Accente  Michelangelo's  bereits  anticipirt 
sind,   sechs  Sibyllen  ober  den   Säulenkapitälen   der  Kanzel   von  S.  Andrea 
in  Pistoia*.     Der  spätem  Zeit  gehören  die  Darstellungen  Ghiberti's  an  der 
Broncethüre  des  Florentiner  Baptisteriums  an,  sowie  die  zehn  Sibyllen  im 
Malatesta-Tempel  zu  Rimini  '^.   Andere  Sibyllenbilder,  welche  Male  entgangen 
zu  sein   scheinen,  finden  sich  z.  B.  in  den  Kirchen  zu  Sens,  Clamecy,  Aix, 
Auxerre,  Auch,  Brou,  Beauvais,  Bertrand  de  Comminges,  S.  Ouen  zu  Ronen, 
in  den  Heures  der  Anne  de  France,  im  Kreuzgange  des  Domes  von  Amiens 
(acht  Sibyllen  in  Fresco),  auf  einem  Glasfenster  zu  Lattich^.    Im  15.  Jahr- 


Sibilla  di  Gnma  neir  arte  criatiana  (La  Biblio- 
filia  HI  [1902]  357  sgg.).  —  Steinmann  Sixt. 
Kap.  II  882  ff. 

^  Schulz  D^okm.  d.  Eanat  d.  Mittelalters 
in  Unteritalien  II  (Dresd.  1860)  149.  Taf.  LXVf. 

^  QuABBSiMüB  Elucidatio  Terrae  Sanctae 
II  450. 

'  DiBBON-DuBANDlconogr.chrät.,  Deutsche 
Uebera.  von  Schäfeb  (Trier  1855)   S.  165  f. 


*  Muratori  Antt.  ital.  III  880.  —  Vasari 
ed.  Milanesi-Saksoni  I  589. 

»  Vgl.  Vbntüri  Storia  dell'  arte  ital.  IV 
(Mil.  1904)  180.  —  Max  Saubrlandt  Die  Bild- 
werke des  Giov.  Pisano  (Düsseld.  1904)  S.d2ff. 

•  Venturi  IV  194ff.  —  SaueblandtS.  62ff. 
^  Steinhann  Sixt.  Kapelle  II  386. 

^  Vgl.  DiDRON  -  Durand  Deutsche  Ausg. 
S.  167,  welche  auch  auf  das  Eintreten  der  Si- 
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hundert  treffen  wir  ausser  andern  Darstellungen  die  tiburtinische  Sibylle  auch 
auf  Jan  van  Eycks  Tafel  in  S.  Martin  zu  Ypem.  Der  Dom  von  Gurk  bietet 
in  seinen  Gemäldecyklen  die  tiburtinische  Sibylle  mit  A^ugustus^;  auch  in 
Xanten  ist  der  Gegenstand  vertreten  2.  Auf  einem  westfälischen  Tafelgemälde 
umgeben  die  auf  einem  Löwenthrone  sitzende  Madonna  Albulmasar  und  Virgil, 
der  Letztere  mit  den  zwei  Anfangsversen  der  vierten  Ekloge,  darunter  zwei 
Sibyllen  ^,  Weitere  Darstellungen  begegnen  am  Bordesholmer  Altar,  in  Calcar, 
in  Siersdorf  *,  auf  einem  Bilde  von  Diericks  in  Frankfurt  (Städersches  Institut), 
auf  einem  Tafelbilde  des  Lukas  von  Leyden  in  der  Akademie  der  bildenden  Künste 
zu  Wien  u.  a. ;  fast  durchweg  ist  es  in  den  letzteren  Fällen  die  Sibylle  von 
Tibur  vor  Kaiser  Augustus  und  der  Hinweis  auf  die  Geburt  der  Jungfrau.  Immer 
noch  werden  keine  zehn  Sibyllen  dargestellt :  neun  gibt  erst  Georg  Syrlin  an  seinen 
wundervollen  Chorstühlen  im  Ulmer  Dom  (1469 — 1474),  welche  Zusammenstellung 
nach  Mäle's  Vermuthung  dem  1469  zuerst  in  Subiaco,  dann  öfter  gedruckten 
Lactantius(,InstitutioDivina^)  entnommen  wäre.  In  dieser  Vollständigkeit  waren 
die  Sibyllen  bis  dahin  nirgends  in  Italien  oder  Frankreich  dargestellt,  und  Male 
ist  der  wohlbegründeten  Ansicht,  dass  Syrlins  Werk  keinen  Einfluss  auf  die 
transalpinische  Kunst  geübt  haben  wird,  der  es  wol  gänzlich  unbekannt  blieb. 
Interessant  ist  dagegen  seine  Hypothese,  dass  neben  den  Ausführungen  Mar- 
silio's  namentlich  und  ganz  speciell  die  Schrift  des  Filippo  de  Barberiis  (1481) 
durchschlagenden  Erfolg  bei  den  Künstlern  gehabt  und  ausser  den  eigenen 
Illustratoren,  wie  dem  des  Codex  des  Arsenal  in  Paris  Nr.  3  (Handschrift  des 
Filippo  mit  Miniaturen),  eine  Reihe  namhafter  Schöpfungen  inspirirt  habe. 
Dahin  gehören  zweifellos  die  von  Baccio  Baldini  (1436  bis  ?)  ausgeführten 
zwölf  in  Kupfer  gestochenen  Blätter,  welche  zum  erstenmal,  genau  im  An- 
schluss  an  das  Werk  des  Filippo,  zwölf  Sibyllen  darstellen*.  Die  von  Male 
aufgenommene  Annahme  Ottley's  und  Passavants,  nach  welcher  Botticelli 
die  Vorlagen  für  diese  Stücke  gezeichnet  haben  soll,  ist  nicht  begründete 
Weniger  sicher  erscheint  die  Zurückführung  der  von  Ghirlandajo  in  S.  Tri- 
nita zu  Florenz  1485   gemalten   vier  Sibyllen   auf  dieselbe  Quelle^.     Weiter 


byllen  in  die  mimische  and  dramatische  Kunst 
aufmerksam  machen.  Bemerkenswerth  ist, 
dass  Durand  (S.  167)  ausdrücklich  versichert, 
in  den  byzantinischen  Kirchen  nie  einer  Dar- 
stellung der  Sibyllen  begegnet  zu  sein;  was 
die  Annahme  empfiehlt,  dass  die  Berücksich- 
tigung des  Sujets  im  Malerbuch  vom  Berg 
Athos  gleich  so  manchen  andern  auf  abend- 
ländischen Einfluss  zurückgeht. 

*  ScHNEBLiCH  i.  d  Mitth.  d.  k.  k.  Central- 
Commission  1893,  N.  F.  XIX  241. 

'  Beissel  Gesch.  der  Ausstattung  der 
Kirche  des  hl.  Victor  in  Xanten  (Freib.  i.  Br. 
1887)  8.  81  f. 

*  Bergner  Handbuch  der  kirchl.  Kunst- 
alterthümer  in  Deutschi.  (Leipz.  1905)  S.  462. 

*  Aus'h  Weerth  Kunstdenkm.  d.  Rheinl. 
Taf.  51,  3. 

^  In  der  Zwölfzahl  treten  dann  die  Si- 
byllen auch  diesseits  der  Alpen  im  Luzerner 
Weltgerichtsspiel  vom  Jahr  1549  auf.  Die 
hier  gemachten  Angaben  über  das  Costüm 
einzelner  C,Sibylla  agrippa   in  einem  Rosen- 


farwen  cleyd  —  Sib.  libica,  gezierett  ganz 
mitt  einem  grünen  plumenkrantz')  weisen  auf 
einen  Zusammenhang  mit  der  bildenden  Knnst 
hin.  Vgl.  Reüschel  Die  deutschen  Welt- 
gerichtsspiele des  Mittelalters  und  der  Re- 
formationszeit (Lpz.  1906)  S.  305  ff. 

*  Vgl.  zu  dem  Gegenstand :  Bartsch  XIII 
172,  Nr.  25-36.  —  Passavant  Peintre-Grav. 
V  30,  Nr.  25-36.  —  Ottlby  Inquiry  etc.  I 
350  437.  —  Besonders  die  sorgfältige  Be- 
schreibung der  Stiche  bei  Koloff  in  Meyers 
Allg.  Künstler-Lexikon  II  (Leipz.  1878)  583. 
Dieser  Aufsatz  ist  Male  p.  87  allem  Anschein 
nach  ebenso  entgangen  wie  die  neueste  Pa- 
blication  der  Baldini'schen  Stiche  in  dem 
Jahresheft  1886  der  Internationalen  Ghalko- 
graphischen  Gesellschaft  (Nr.  3),  wo  die  zwölf 
Stiche  nach  einer  ehemals  einem  Exempliu- 
des  Lignamine'schen  Druckes  von  1481  bei- 
gebundenen Original  vorläge  aus  der  Samm- 
lung Malcolm  in  London  reproducirt  sind. 

"^  Vasari  in  256  erwähnt  diese  vier  Si- 
byllen (deren  Datum  1485  unter  dem  Porträt 


Die  italieDische  HochreDaissance.  357 

dürften  aus  Lignamine  die  sechs  prächtigen  Sibyllen  geflossen  sein,  welche  den 
Prachtcodex  des  Vatican  schmücken,  den  Attavanti  1492  für  Matthias  Cor- 
vinus  malte  und  der  noch  einer  kunsthistorischen  Bearbeitung  harrte  Durch 
die  Beischriften  kennzeichnen  sich  auch  die  sechs  Sibyllen,  welche  Pollaiuolo 
1493  an  dem  Orabmale  Sixtus'  IV  anbrachte,  als  Entlehnungen  aus  Lignamine. 
Hier  trefl^en  wir  auch  die  Propheten  und  die  Allegorien  der  Wissenschaften, 
das  Ganze,  wie  wir  sehen  werden,  ein  Praeludium  der  vaticanischen  Schöpfungen, 
wie  sie  Julius  II  von  Michelangelo  und  Raflfael  ausführen  Hess.  Enger  ver- 
wandt damit  sind  die  Bilder  der  Propheten,  Sibyllen  (zwölf)  und  die  Alle- 
gorien von  Kunst  und  Wissenschaft,  welche  im  Auftrage  Alexanders  VI  1494 
Pinturicchio  im  Appartamento  Borgia  schuf  2,  während  derselbe  Künstler  sich 
in  S.  Maria  del  Popolo  1485  (vier  Sibyllen)  unabhängig  von  dem  Autor  be- 
wegte, in  Spello  1501  (wieder  mit  vier  Sibyllen)  Anschluss  an  Denselben  nahm. 
Male  (p.  42)  führt  ferner  die  zwölf  Sibyllen  in  S.  Giovanni  Evangelista  in 
Tivoli,  die  von  einem  Schüler  Perugino's  in  S.  Pietro  in  Montorio  zu  Rom 
herrührenden  vier  Sibyllen,  die  in  gleicher  Zahl  in  S.  Maria  sopra  Minerva 
von  Raffael  del  Garbo  ausgeführten,  die  auf  der  Kanzel  der  Franciscaner- 
kirche  in  Subiaco  1504  hergestellten  Sculpturen,  die  zwei  Statuen  in  S.  Paolo 
zu  Ferrara  von  Francesco  Casella  (16.  Jahrhundert),  die  Erythraea  im  Mo- 
nastero  Maggiore  zu  Mailand  von  Luini^,  aus  dem  17.  Jahrhundert  noch 
die  drei  in  Fresco  ausgeführten  Sibyllen  in  S.  Michele  zu  Pavia,  endlich 
die  elf  Sibyllen  im  Paviment  des  Sieneser  Domes  (1481  durch  Urbano  da 
Cortona,  Antonio  Federighi  u.  A.  hergestellt)  und  Perugino's  berühmte  sechs 
Sibyllen  im  Cambio  zu  Perugia  (1500)  auf  den  Lactanz  und  den  Druck  des 
Lignamine  zurück.  Vor  Allem  aber  sucht  er  zu  erweisen,  dass  Michelangelo's 
Serien  der  Propheten  und  Sibyllen  dem  Buche  des  Fra  Filippo  entliehen  sind. 
Sein  Hauplargument  dafür  ist,  dass  in  dem  Drucke  des  De  Barberiis  durch  Schuld 
des  Typographen  zu  den  Versikeln  Jud.  6,  36 — 38  nicht  Josue,  sondern  Jonas 
gedruckt  wurde,  welchen  Irrthum  Michelangelo  einfach  reproducirt  habe,  in- 
dem er  an  der  Schmalseite  vor  der  Schöpfung  den  Propheten  Jonas  (mit  Bei- 
schrift), umgeben  von  Fischen  und  unter  der  Kürbisstaude,  darstellte.  Mit 
der  Nachbildung . dieses  ,DruckfehlersS  meint  Male,  sei  die  Abhängigkeit 
Buonarroti's  erwiesen.  Ich  muss  gestehen,  dass  mir  diese  Beweisführung  un- 
verständlich ist ;  denn  der  Künstler  hat  gerade  das  massgebende  Moment,  die 
Beischrift  aus  dem  Buche  der  Richter,  weggelassen  und  aus  Gründen,  welche 
gleich  vorgelegt  werden  sollen,  Jonas,  nicht  Josue,  und  zwar  mit  gutem  Be- 
dacht, vorgeführt. 

Es  soll  damit  nicht  völlig  bestritten  werden,  dass  Filippo  de  Barberiis' 
Buch  unserem  Künstler  bekannt  gewesen  war.  Einen  stricten  Beweis  dafür, 
dass  Pollaiuolo,  Ghirlandajo,  Buonarroti  u.  A.  gerade  aus  De  Barberiis 
geschöpft,  wird  man  so  lange  als  nicht  erbracht  erachten  können,  als  nicht 
erwiesen  ist,  dass  Filippo  de  Barberiis  nicht  aus  einer  ihm  mit  jenen  Künstlern 
gemeinsamen  älteren  Quelle  seine  Propheten  und  Sibyllen  herausgearbeitet  hat. 


der  Nera  steht),  von   denen  er  eine  als  die  *  Barbier  de Montault I.e.  —  Male  p. 39. 

Tiburtina  (mit  Octavian)    beschreibt.     Male  •  Vgl.  Revue  de  Tart  chr6t.  XL  (1897)  500. 

(p.  88)  bestimmt  sie  als  die  Agrippa,  Camaea  '  Von  Luini  befinden  sich  auch  Sibyllen- 

and  £rythraea,   die   dritte   wäre  nicht  fest-  darstellungen  mit  auf  Lignamine   hinweisen- 

zustellen.    Steinkann,  der  (II  390)  eine  Ab-  den  Beischriften  in  Saronno.  femer  in  Busto 

bildung  bringt,  unterscheidet  sie  als  Erythraea,  Arsizio  ,eine  Reihe  Sibyllen,  reich  an  gross- 

Persica  und  Cumaea.  artigen  Zügen' (Burckhardt  Cicerone  IP  825). 
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Wie  dem  auch  sei,  ein  Factum  steht  fest,  und  dieses  ist  für  die  Be- 
urteilung der  Absichten  Julius'  II  und  seines  Programmes  hochwichtig.  Das 
ist  die  jetzt  unleugbare  Thatsache,  dass  in  der  zweiten  Hälfte  des 
15.  Jahrhunderts  in  dem  Parallelismus  der  Propheten  und  Si- 
byllen ein  willkommenes  Mittel  gefunden  war,  um  der  Idee 
der  Führung  der  Menschheit  auf  das  Heil  hin  nicht  bloss  in 
der  alttestamentliehen  Ordnung,  sondern  auch  in  der  ausser- 
jüdischen  antiken  (xeisteswelt  einen  künstlerischen  Ausdruck 
zu  geben.  Heidenthum  und  Judenthum,  welche  in  einem  unsterblichen 
Werke  unserer  Gegenwart  ^  als  Vorhalle  des  Christenthums  aufgewiesen  worden 
sind,  sind  damit  in  ein  richtiges  Verhältniss  gesetzt.  Julius  H,  der  noch  als 
Cardinal  an  dem  Grabdenkmal  seines  Oheims  Sixtus  IV  diesen  Gedanken 
durch  PoUaiuolo  veranschaulichen  liess,  war  sicher  einer  der  Ersten,  welche 
ihn  tief  in  sich  aufnahmen:  jetzt  war  der  grosse  Tag  erschienen,  wo  er  ihn 
durch  den  Pinsel  Michelangelo's  und  Baffaels  der  gesammten  Christenheit  als 
Grundlage  einer  auf  dem  Boden  des  christlichen  Dogma's  feststehenden,  aber 
immerhin  eine  neue,  grossartige  Culturentwicklung  ermöglichenden  Welt- 
anschauung vorführen  konnte. 

Ein  zweiter  Punkt,  der  hier  sofort  uns  entgegentritt,  ist  der  Einfluss  der 
in  Florenz  vorzüglich  durch  Marsilio  Ficino  und  Pico  della  Mirandola  ver- 
tretenen Schule  auf  die  unter  Julius  II  im  Vatican  angeordneten  Bildercyklen. 
Denn  das  kann  nicht  in  Abrede  gestellt  werden,  dass  der  Dominicaner 
Filippo  de  Barberiis,  obgleich  seiner  Herkunft  nach  Sicilianer,  dem  Gedanken- 
kreis der  Florentiner  nahestand. 
Der  Grund-  Man  hat  auch  eine  starke  Beeinflussung  Michelangelo's  durch  Savonarola 
deVcyWna.  angenommen  *.  Wenn  damit  die  allgemeine  religiöse  Stimmung  und  Richtung, 
welche  Buonarroti  am  Fusse  der  Kanzel  von  S.  Marco  in  jungen  Jahren  in 
sich  aufgenommen  hat,  gemeint  wäre,  so  würde  nichts  dagegen  einzuwenden 
sein;  wohl  verstanden,  mit  der  Einschränkung,  dass  die  engherzige  und  ein- 
seitige Auffassung  von  dem  Wesen  der  Renaissance  und  der  Antike,  wie  wir 
sie  bei  Savonarola  feststellten  (H  2,  280),  von  der  ganzen  Anschauung  und 
der  künstlerischen  Richtung  des  Meisters  so  weit  als  möglich  ablag.  Wir 
kommen  später  auf  die  Frage  zurück,  auf  welchem  Punkte  die  savonarolesken 
Reminiscenzen  der  neunziger  Jahre  in  den  alten  Tagen  Michelangelo's  wieder 
durchbrechen.  Will  man  aber  die  Auswahl  der  an  der  Sixtinischen  Volta 
gemalten  Scenen  und  insbesondere  auch  die  Propheten  und  Sibyllen  auf  Savo- 
narola's  Predigten  zurückführen,  so  heisst  das  den  Dingen  Gewalt  anthun  und 
den  Grundgedanken  der  uns  hier  beschäftigenden  Composition  völlig  verkennen, 
der  einer  andern  Quelle  entstammt.  Die  von  Male  zum  Erweise  seiner  An- 
nahme aus  Savonarola's  ,Revelatio  de  tribulationibus  nostrorum  temporum'  an- 
geführte Stelle  8  spricht  zwar  von  den  Propheten,  nicht  aber  von  den  Sibyllen, 


*  DöLLiNOER  Heidenthum  und  Judenthum. 
Vorhalle  zur  Geschichte  des  Christenthums. 
Regensburg  1857. 

*  MiCHELET  meinte:  ,Son  maltre  im- 
m^diat,  qu*il  Tait  su  ou  ne  Tait  pas  su,  n'est 
plus  m^roe  Savonarole ;  c'est  le  12*si^cle  et 
la  Vision  de  Joachim  de  Flore  que  Savonarole 
n'osait  lire.'  E.  Müktz  (III  476)  ist  auch  ge- 
neigt, diesen  dunkeln  mittelalterlichen  Re- 
miniscenzen,  diesen  »soufiTle  dantesque'   zu- 


zugeben. Alles  wohl,  nur  darf  der  sichere 
Boden  der  Kritik  damit  nicht  verlassen  werden. 
'  Das  ,Compendinm  Revelationum'  (der 
von  Mftle  gegebene  Titel  des  Werkes  ist  falsch) 
ist  1495  bei  Franc.  Bonaccorsi  lateinisch  nnd 
am  18.  August  desselben  Jahres  auch  italie- 
nisch erschienen,  konnte  also  Michelangelo 
wohl  bekannt  sein.  In  der  QuiiTiF'schen  Aus- 
gäbe  (im  Anhang  zu  Pico's  Vita  HieronymiSav., 
Par.  1674)  steht  die  von  MAle  p.  51  angezogene 
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und  beweist  für  die  Mäle'sche  These  gar  Nichts.  Klaczko's  Hinweis  auf  die 
Uebereinstimmung  der  von  Michelangelo  ausgehobenen  alttestanientlichen  Scenen 
mit  zahlreichen  Predigten  Savonarola's  (p.  840)  ist  geradezu  naiv.  Der  treff- 
liche Verfasser  von  ,Rome  et  la  Renaissance'  hat  offenbar  nicht  gewusst,  wo- 
her diese  üebereinstimmung  stammt.  Sie  ist  ganz  einfach  auf  den  Umstand 
zurückzuführen,  dass  Savonarola  eine  Reihe  von  Predigtcyklen  in  der  Fasten- 
zeit und  in  der  Karwoche  hielt,  wo,  in  den  Episteln  der  Ferien,  gerade  die 
auf  das  kommende  Heil  und  die  Geheimnisse  der  Erlösung  hinführenden  Ab- 
schnitte aus  den  Propheten  gelesen  werden,  mit  welchen  es  Michelangelo  in 
der  Ausführung  seines  Auftrages  zu  thun  hatte. 

Uebersieht  man  die  Erklärungen,  welche  die  Eunstforscher  von  den  Sixti- 
nischen  Deckengemälden  gegeben  haben,  so  muss  man  über  die  ünkenntniss 
staunen,  mit  welcher  allenthalben,  bis  herab  zu  den  neuesten  Interpreten, 
über  diesen  Gegenstand  geschrieben  wurde.  In  der  That  hat  Niemand  gesehen, 
weshalb  hier  gerade  diese  Scenen  aus  dem  Alten  Testament  und  gerade  diese 
Prophetenbilder  vorgeführt  werden.  Man  hat  sich  wohl  gefragt,  weshalb  der 
Historiencyklus  gerade  mit  der  abstossenden  Scene  der  Trunkenheit  Noe's  ab- 
schliessen  und  damit  das  so  feierlich  und  erhaben  beginnende  Praeludium  der 
Heilsgeschichte  in  einen  derart  schrillen  und  hoffnungslosen  Misston  ausklingen 
musste;  Niemand  hat  aber  darauf  eine  befriedigende  Antwort  gewusst,  und 
doch  liegt  die  Sache  verhältnissmässig  einfach.  Treten  uns  in  den  Mittel- 
feldern in  dramatischer  Entwicklung,  in  einer  mit  unerbittlicher  Consequenz 
niedersteigenden  Abfolge  die  Schicksalsanfange  der  Menschheit  entgegen, 
wird  hier  der  specifisch  kirchliche  Gedanke  durchgeführt,  dass  die  unmittel- 
bare, directe  Erziehung  des  Menschengeschlechtes  auf  das  Erscheinen  des 
Logos  in  der  Geschichte,  im  Alten  Testamente,  in  der  wunderbaren,  strafenden 
und  begnadigenden  Führung  des  auserwählten  Volkes  gegeben  sei,  so  werden 
die  Ausblicke  in  die  ferne,  hoffnungsreiche  Zukunft  durch  die  begleitenden 
Darstellungen  eröffnet.  Jener  scheinbar  so  brutale  Moment,  mit  dem  Michel- 
angelo den  Faden  der  Entwicklung  fallen  lässt,  ist  der  Ausgangspunkt  einer 
neuen  Heilsperiode ;  von  ihm  aus  pilgert  die  Menschheit  auf  drei  dauernd  ge- 
schiedenen Wegen  ihrer  Zukunft  entgegen,  theils  mit  dem  Segen,  theils  unter 
dem  Fluche  des  Stammvaters,  der  als  zweiter  Adam  im  Heilsplane  der  Vor- 
sehung dasteht,  als  Haupt  und  Träger  der  neuen  Heilsentwicklung,  die  erst 
mit  Moses  abschliesst.  In  den  vier  Befreiungsbildern  wird  der  ernste  Eindruck 
der  Urentwicklung  gemildert,  der  Ausblick  auf  das  bessere,  höhere  und  allem 
Bösen  unzugängliche  Element  im  Heilsprocess  freigehalten ;  die  tiefe  Spannung 
löst  sich  aus,  und  in  bestimmterer  Weise  wird  die  einstige  Form  der  Erlösung 
angedeutet.  Dieser  Gedanke,  dass,  wie  auch  die  Wege  der  Menschen  ver- 
laufen mögen,  doch  eine  Vorsehung  über  Allem  waltet  und  wunderbar  die 
Irrenden  und  Suchenden  zum  Ziele  führt,  klingt  weiter  und  bestimmter  in 
den  Medaillondarstellungen  nach,  die  geradezu  wie  eine  Illustration  zu  dem 
Lebenswerke  der  Propheten  über  ihnen  stehen.  Ein  gemeinsamer  Grundgedanke 
liegt  allen  jenen  so  unscheinbaren  Bildern,  wie  übrigens  auch  den  vier  6e- 
freiungsbildem,  zu  Grunde :  ,Quare  fremuerunt  genies  et  quare  conturbati  sunt . . . 
T)eu8  irrisit  eis  et  subsannavit  eos/    Diese   erhebenden  Accorde  nicht  unter- 


Steile  II  222.  Klaczko  geht,  mit  Rücksicht  Stanzen  ein  Compendium  Revelationis  zu 
aaf  Sayonarola*8  Abhandlung  ,De  veritate  pro-  nennen  (Sous  la  voüte  de  la  Sixtine,  i.  d.  Revue 
pheticaS  so  weit,  die  ganze  Siztina  und  die         des  Deux  Mondes  CXXXVIII  [1896]  750). 
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gehen  zu  lassen  in  allem  Leid  und  Argen  der  Zeit,  sie  zu  verstärken,  sie 
hindurehzutragen  durch  die  Jahrhunderte,  sind  die  grossen  Repraesentanten  des 
Optimismus  in  der  Heilsgeschichte,  Propheten  und  Sibyllen,  angebracht.  So- 
mit geben  die  Mittelbilder  die  Hauptpunkte  der  Heilsführung  während  der 
ersten  Epoche,  während  des  tempus  ante  legem,  die  vier  Eckbilder  und  die 
Medaillondarstellungen  enthalten  Verheissungen  des  einstigen  Heiles,  gewisser^ 
massen  vier  Formen  eines  und  desselben  Protoevangeliums ;  die  Heilsführung 
aber  tritt,  für  Judenthum  und  Heidenthum,  concret  unter  dem  Bilde  der  Pro- 
pheten und  Sibyllen  in  die  Erscheinung.  Nun  haben  auch  die  Stichkappen- 
und  Lunettendarstellungen ,  über  deren  Bedeutung  man  sich  bislang  wenig 
einigen  konnte,  eine  ganz  andere  Existenzberechtigung  als  die  einer  blossen 
Raumfüllung  oder  auch  als  die,  den  Propheten  ein  entsprechendes  Publicum 
zu  geben.  Sie,  die  ,Vorfahren  Christi*,  sind  die  an  der  Heilsführung  Parti- 
cipirenden.  Sehr  treflfend  hat  sie  Steinmann  charakterisirt  (H  456) :  ,Die  Stich- 
kappen schildern  uns  Israel  in  Babylon,  ein  gefangenes  Volk,  das  gleichsam 
zu  den  Füssen  der  Propheten  sitzt,  durch  deren  Tröstungen  es  im  Glauben 
an  eine  bessere  Zukunft  gestärkt  wird.  In  den  Lunettenbildem  dagegen  er- 
zählt uns  der  Künstler  die  Familiengeschichte  eines  Volkes  in  Genrebildern 
grossartigsten  Stiles.*  Praeciser  kann  diese  Charakterisirung  noch  werden,  wenn 
man  mit  der  ganzen,  stereotyp  gebliebenen  mittelalterlichen  Tradition  in  ihnen 
die  Vertreter  der  Heilsgeschichte  und  des  Heilsgedankens  erblickt,  dessen 
Wandlungen  auch  die  verschiedenartige  Diflferenzirung  bedingen.  Wir  haben 
weiter  oben  schon  auf  die  während  dieser  Zeit  noch  sehr  geläufige  Eintheilung 
der  Heilsgeschichte  hingewiesen ;  an  der  dort  namhaft  gemachten  Quelle  kann 
man  ersehen,  wie  die  Hauptpersonen  der  Stammtafel  auf  diese  Heilsperioden 
vertheilt  wurden  i.  Die  wahre  Bedeutung  dieser  Figurenreihe  und  ihr  Zu- 
sammenhang mit  dem  mittelalterlichen  Vorstellungskreis  wird  zur  Evidenz 
erhoben  durch  eine  Vergleichung  mit  den  Figurenreihen  an  den  Portal  Wölbungen 
mittelalterlicher  Kathedralen.  W^ie  dort  um  allegorisch-typologische  Historien- 
bilder in  langen  Reihen  die  alttestamentliche  Heilsgeschichte,  die  Heilsträger 
und  Heilsverkündiger  unter  dem  Bilde  von  Patriarchen,  Königen,  Propheten 
und  Richtern  vorgeführt  wurden,  so  hat  auch  Michelangelo  um  die  Historien 
in  der  Mitte  in  langen  Reihen  Propheten  und  .Vorfahren*  angebracht;  nicht 
, unbekannten  Regionen*  entnahm  er  die  Inspiration  dazu,  sondern  dem  sehr 
naheliegenden  ,kostbaren  Vorstellungsschatz  der  Vergangenheit*. 

In  welchen  Hauptereignissen  und  biblischen  Persönlichkeiten  die  Heils- 
führung erblickt  werden  konnte,  das  bringt  uns  die  Kirche  in  dem  Weihnachten 
und  Ostern  vorausgehenden  Theile  des  Kirchenjahres  und  insbesondere  in  den 
Feriallectionen  der  Fastenzeit  und  der  Karwoche,  in  die  Erinnerung  2. 


^  Für  die  frühere  Zeit  sei  als  Beispiel 
HoNOR.  AuousTOD.  in  Cant.  Cantic.  (Migne 
CLXXII  452)  genannt. 

'  In  dem  heutigen  Missale  Romanum, 
welches  in  diesem  Punkte  von  demjenigen 
des  16.  Jahrhunderts  nicht  wesentlich  ab- 
weicht, werden  aus  dieser  Praeparatio  Evan- 
gelica  folgende  Stücke  gelesen: 
Feria  IV  Cinerum :  loel  c.  2. 

V  post  Cinerum;  Ion.  c.  38. 

.      VI     ,  ,  Is.  c.  58. 

Dom.  I  Quadrages. :  Is.  c.  58. 


Fer.  II  post  Dom. 

I 

Quadr. : 

Ezech.  c.  34. 

.      in        n                . 

?» 

Is.  c.  55. 

,    IV      , 

n 

3  Reg.  c.  49. 

.     V     , 

p 

Ezech.  c.  16. 

«    V[      . 

n 

Ezech.  c.  18. 

Sabbato    , 

9 

Deut.  c.  26. 

Fer.  II  post  Dom. 

II 

Quadr.: 

Dan.  c.  50. 

«    III      . 

T» 

in  Reg.  c.  17. 

.    IV      . 

n 

Esth.  c.  13. 

.     V     , 

» 

ler.  c.  17. 

«    VI      , 

» 

Gen.  c.  17. 

Sabbato    ,           „ 

v 

Gen.  c.  27. 
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Von  den  sieben  an  der  Volta  angebrachten  Prophetenbildern  (Jeremias,  Die 
Ezechiel,  Joel,  Zacharias,  Isaias,  Daniel,  Jonas)  sind  alle  mit  Ausnahme  des  ^^^^p**®*®"- 
Zacharias  in  den  Lectionen  der  Quaresima  vertreten.  Dass  der  letztgenannte 
Prophet  jenen  sechs  beigesellt  wurde,  konnte  in  besondern  Verhältnissen  seinen 
Grund  haben.  Justi  hat  kürzlieh  darauf  aufmerksam  gemacht,  dass  Savonarola 
1495  in  der  33.  Fastenpredigt  über  Zacharias,  anknüpfend  an  dessen  Aus- 
sprüche 4,  7.  9  und  6,  12  (^Ecce  vir  Oriens  nomen  eins . . .  aedificabit  templum 
De'O,  Diesen  als  den  profeta  deW  edificazione  del  tempio,  d.  i.  als  den  Propheten 
der  Neubegründung  des  (von  Alexander  VI  verwüsteten)  Hauses  Gottes,  mit 
deutlichem  Hinweis  auf  den  vom  Frate  von  S.  Marco  erwarteten  neuen  Hohen- 
priester (,que3to  h  queüo  pontefice  nuovo  che  io  ti  dissi*),  gefeiert  hatte,  und  dass 
sich  daher  Michelangelo,  dem  ehemaligen  Zuhörer  des  grossen  Reformators,  die 
Erinnerung  an  diese  Predigten  aufgedrängt  hätte ^:  eine  Hypothese,  welche 
inmierhin  manches  für  sich  hat,  obgleich  die  zahlreichen  messianischen  Prophe- 
zeiungen, welche  sich  bei  Zacharias  finden  (9,  9;  11,  12;  12,  10),  schon  hin- 
reichen könnten,  um  eine  besondere  Berücksichtigung  nahezulegen.  An- 
sprechender, weil  vor  allem  mehr  im  Einklang  mit  der  ganzen  übrigen  Auf- 
fassung der  Zeit,  ist  die  Annahme  Steinmanns  (H  347),  dass  Zacharias  als 


Fer.  II  post  Dom.  III  Qaadr.:  4  Reg.  c.  5. 

.    III     ,  ,  ,  4  Reg.  c.  4. 

,    IV     .  ,  .Ex.  c.  20. 

,      V     ,  ,  .  ler.  c.  7. 

.    VI     ,  ,  .  Num.  c.  20. 

Sabbato    ,  ,  ,  Dan.  c.  13. 

Fer.  II  post  Dom.  IV  Quadr. :  3  Reg.  c.  3. 

•    in      .  ,  ,  Ex.  c.  32. 

,    IV      ,  ,  ,  l8.  c.  1. 

,      V     ,  ,  .  4  Reg.  c.  4. 

.     VI     ,  ,  „  3  Reg.  c.  17. 

Sabbato    ,  «  ,  Is.  c.  49. 

Fer.  II  post  Dom.  V  Qaadr.:  Ion.  c.  3. 


III 
.     IV     , 

•       *      1»  » 

,     VI     . 
Sabbato    , 
Dominica  in  Palmis: 
Fer.  II  Hebdom.  maioris : 

,  in      . 
.   IV       . 

,    VI         , 


Dan.  c.  14. 

Lev.  c.  19. 

Dan.  c.  3. 

ler.  c.  17. 

ler.  c.  18. 

Ex.  c.  15—16. 
Is.  c.  50. 
Jer.  c.  11. 
Is.  c.  62. 
Is.  c.  53. 
Os.  c.  6.  Ex.  12. 


Sabbato  Sancto,  Prophetiae  XII: 

1.  Gen.  c.  1 — 2  (In  principio  creavit). 

2.  Gen.  c.  5-7,  8  (Noe,  Sündlluth,  Opfer 
Noe's). 

3.  Gen.  c.  22  (Opfer  Isaaks). 

4.  Ex.  c.  14—15  (Pharao's  Untergang  im 
Rothen  Meer). 

5.  Is.  c.  54 — 55  (Omnes  sitientes  venite 
ad  aquas). 

6.  Bar.  c.  3  (Audi  Israel). 

7.  Ezech.c.  37  (Todtengericht  des  Ezechiel). 

8.  Is.  c.  4  (Septem  nationes). 

9.  Ex.  c.  12  (Moses). 


10.  Ion.  c.  3  (Factum  est  verbum  Domini). 

11.  Deut.  c.  31  (Josne). 

12.  Dan.  c.  3  (Nabuchodonosor  und  die  gol- 
dene Bildsäule). 

Für  die  Nebenscenen  aus  dem  Alten  Testa- 
mente kommt  ausschliesslich  die  Liturgie  nach 
Pfingsten  in  Betracht,  und  zwar: 
Fer.  III  infra  hebd.  IV  post  Oct.   Pentec: 

1  Reg.  c.  17  (Goliaths  Ende). 

Fer.  VI  infra  hebd.  IV  Sept. :  ludith  c.  15  (Holo- 

fernes  und  Judith). 
Fer.  VI  infra  hebd.  V  Sept. :  Esth.  c.  6  (Esther 

und  Aman). 
Fer.   ill   infra  hebd.  V   post.   Oct.   Pentec: 

2  Reg.  c.  3  (Abners  Tod). 

Sabb.  infra  hebd.  V  post  Oct.  Pentec. :  2  Reg. 

c.  11  (Urias'  Tod). 
Dom.   V   post   Oct.  Pentec:   2   Reg.   c    12 

(Nathans  Busspredigt). 
Sabb.  infra  hebd.  V  post  Oct.  Pentec. :  2  Reg. 

c  8  (Absaloms  Tod). 
Fer.   II   infra  hebd.  IX   post  Oct.   Pentec: 

4  Reg.  c.  2  (Elias'  Himmelfahrt). 
Sabb.  infra  hebd.  IX  post  Oct.  Pentec. :  4  Reg. 

c.  9  (Jorams  Tod). 
Dom.    X   post   Oct.    Pentec:    4    Reg.   c.    10 

(Ahabs  Untergang,  Sturz  der  Baalssäule). 
»  Justi  a.  a.  0.  S.  137  flf.  Wenn  der  hoch- 
verehrte Verfasser  hier  bemerkt,  die  kirch- 
liche Ikonographie  stelle  sonst  Zacharias  als 
jungen  Mann  dar,  so  ist  das  ein  Irrthum. 
Zacharias  wird  meist  oder  immer  als  lang- 
bärtiger  Greis,  gewöhnlich  mit  dem  sieben- 
ai'migen  Leuchter,  als  Wiederhersteller  des 
Tempels,  dargestellt.  Vgl.  Malerbuch  vom 
Berge  Athos,  deutsche  Uebers.  S.  156;  Detzel 
Ikonogr.  II  606  u.  a. 
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Verkündiger  des  Palmsonntagsgeheimnisses  (,ExuUa  filia  Sion'  etc.)  Aufnahme 
in  den  Prophetenehor  der  Sixtinischen  Kapelle  gefunden  hat,  wie  auch  schon 
in  die  Reihe  der  Propheten  und  Sibyllen  bei  Philipp  de  Barberiis. 

Justi  hat  (S.  89  flf.)  eine  weitgreifende  Untersuchung  über  die  Frage  an- 
gestellt, nach  welchen  Gesichtspunkten  ,der  Künstler  oder  seine  Rathgeber 
die  drei  unter  den  zwölf  kleinen  Propheten  ausgewählt  haben,  wenn  ja  die 
vier  grossen  unbestrittenes  Recht  auf  ihren  Platz  hatten,  und  warum  er  in 
diesem  einen  Punkte  der  Zeitordnung  des  Joel  von  der  üeberlieferung  ab- 
gewichen ist*. 

In  diesen  Ausführungen  ist  Alles  geistvoll  und  anziehend;  und  es  kann 
nicht  zweifelhaft  sein,  dass  das,  was  hier  über  Jonas,  Jeremias,  Ezechiel,  Daniel, 
Isaias,  Joel  und  Zacharias  gesagt  wird,  volle  Beachtung  verdient.  Oleichwol 
wird  man  sich  der  Empfindung  nicht  verschliessen  können,  dass  hier  auch 
Manches  in  die  Bilder  hineingedeutet  wird,  woran  Michelangelo  wirklich  nicht 
gedacht  hat.  Die  Auswahl  der  Propheten  war  im  Wesentlichen  durch  die 
kirchlichen  Lectionen  bestimmt,  und  zwar  aus  dem  Grunde,  weil  dem  Kirchen- 
jahre das  gleiche  geistige  Programm  zu  Grunde  liegt  wie  dem  Cyklus  der 
Deckenbilder  in  der  Sixtina.  Und  da  der  Raum  nur  für  sieben  Propheten  und 
fünf  Sibyllen  ausreichte,  so  war  der  Künstler  gezwungen,  aus  den  beiden  Kate- 
gorien wieder  eine  engere  Auswahl  zu  treffen,  für  welche  wol  die  Bedeut- 
samkeit und  Popularität  der  in  Betracht  kommenden  messianischen  Prophetien 
das  ausschlaggebende  Moment  war.  Will  man  mit  der  Einzeldeutung  darüber 
hinausgehen,  so  gelingt  es  vielleicht  ganz  annehmbare  Gesichtspunkte  zur 
Geltung  zu  bringen;  man  wird  aber  ebenso  leicht  der  Gefahr  einer  rein  sub- 
jectiven  Interpretation  anheimfallen. 

Steinmann  hat  zur  Motivirung  der  Auswahl  im  Gegensatze  zu  Justi  mehr 
auf  liturgische  Gesichtspunkte  zurückgegriffen,  ohne  aber  durchweg  consequent 
dieses  Verfahren  durchgeführt  zu  haben.  Was  Justi  zur  psychologischen 
und  ästhetischen  Würdigung  des  Propheten-  und  Sibyllenchores  sagt,  gehört 
zum  Geistvollsten  seines  Buches  und  zum  Herrlichsten,  was  je  über  diese 
hehren  Gestalten,  die  auf  den  Zinnen  der  Menschheitsgeschichte  thronen,  ge- 
schrieben worden  ist.  Selbst  wenn  Michelangelo  bei  der  Auswahl  dieser  Ge- 
stalten bestimmte,  durch  den  grossen  Plan  seines  Programmes  bedingte  Pro- 
phetien vor  Augen  hatte,  so  hat  er  sich  doch  nur  in  sehr  untergeordnetem 
Masse  an  die  traditionelle  Auffassung  ihrer  Mission  bei  der  Charakterisirung 
der  Einzelnen  gebunden  erachtet,  wie  etwa  bei  Jeremias,  Jonas.  Er  vei^ 
wendet  hierbei  lediglich  die  historischen  Namen,  den  Seher  und  die  Seherin 
aber  schafft  er  ganz  aus  sich,  aus  seiner  abgrundtiefen  Künstlerseele  giesst 
er  ihnen  eine  weit  über  alles  Menschliche  und  Natürliche  gehende  Lebens- 
fülle  ein  und  eine  Steigerung  der  Affecte  so  grandioser  und  bei  jedem  Ein- 
zelnen so  wohl  differenzirter  Art,  dass  wir  uns  nicht  mehr  als  gleichen  Ge- 
schlechtes mit  ihnen  fühlen  können.  Da  ist  Alles  gross  und  heroisch,  in 
diesem  machtvoll  lebendigen  Pathos  der  Empfindungen  überwältigend  und  er- 
schütternd; das  sind  alles  Wesen,  die  mit  jeder  Fiber  und  in  jeder  Gewand- 
falte die  Hoheit  ihrer  Mission  zum  Ausdruck  bringen,  und  doch  ist  bei  Jedem  die 
Aeusserung  dieser  Innenwelt  auf  andere  Art  ausgesprochen.  Jedes  bei  allem 
Typischen  des  Berufes  und  vor  allem  auch  der  traditionellen  Auffassung  eine 
Persönlichkeit  von  kraftvollster  Individualität.  Und  wie  ist  bei  diesen  Ge- 
stalten, die  die  dunkeln  Räthsel  der  Zukunft  lesen  und  den  unerbittlichen 
Plan   der  Vorsehung  mit  eigenen  Augen  schauen.  Alles  bis  in   die  Details 
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der  Haltung  und  der  Gewandbehandlung  nfiit  äusserster  Sorgfalt  und  mit  Be- 
dacht behandelt,  wie  fein  berechnet  schon  allein  die  Anordnung  der  Pro- 
pheten und  Sibyllen  nach  dem  Gesetze  der  Zusammengehörigkeit  oder  ideellen 
Gegensätzlichkeit ! 

Es  kann  hier  unsere  Aufgabe  nicht  sein,  auf  die  Fülle  von  künstlerischen 
Werthen,  die  diesen  Gestalten  eigen  sind,  abzuheben ;  wir  können  auch  nicht 
länger  bei  den  inneren  Erlebnissen  verweilen,  die  in  jedem  dieser  schmerz- 
voll bewegten  Gesichter  sich  spiegeln.  Der  grübelnden,  in  sich  versunkenen 
Ruhe  des  Joel  und  des  Zacharias  steht  das  hastige,  concentrirte  Forschen  und 
Haschen  {yfuriare  del  cercare^:  Yasari)  bei  Daniel  entgegen;  dann  steigert  sich 
die  innere  Empfindung  bis  zum  schmerzlichen,  unsagbar  leidvollen  Ausdruck 
bei  Isaias,  bis  zum  leidenschaftlich  erregten  Auffahren  bei  Ezechiel  ob  der 
Nachtgesichte,  die  Beide  schauen ;  und  zuletzt  ist  es  bei  Jeremias,  der  gran- 
diosesten Schöpfung  dieses  Chores,  der  stumme,  empfindungslose,  versteinerte 
Schmerz^,  ,ein  Monument  auf  den  Trümmern  seiner  untergegangenen  Welt*. 
Wesentlich  andere  Accente  klingen  in  der  äusserst  kühnen,  um  nicht  zu  sagen 
gewaltsamen,  Haltung  des  Jonas  an,  in  der  deutlich  das  Niederbeugen  eines 
widerspänstigen  Willens  durch  eine  höhere  Macht  sich  kundgibt.  Fehlt  auch 
den  Sibyllen  das  Stürmische  im  Stimmungsgehalt  der  Propheten,  so  stehen 
sie  hinter  ihnen  doch  nicht  zurück  an  Kraft  des  Ausdruckes,  an  Unmittelbar- 
keit der  Lebensäusserung.  Welch  unvergleichliche  Typen  mantischen  Schauens 
repraesentiren  die  wetterharten,  herculischen  Viragines,  die  Persica  und  die 
Cumaea;  wie  entspricht  der  complicirten  Pose  der  jugendlich  unruhigen  Libyca 
die  Vielseitigkeit  ihrer  seelischen  Eindrücke ;  wie  äussert  sich,  ganz  im  Gegen- 
satze dazu,  in  der  ruhigen,  bequemen  Haltung  der  nicht  weniger  jugendfrischen 
Erythraea  das  sinnende,  tiefe  Grübeln  einer  Seherin!  Die  Königin  dieser 
Kündigerinnen  menschlicher  Schicksale  aber  ist  die  Delphica:  alles  an  ihr  in 
Haltung  und  Ausdruck  ist  vornehmster  Adel;  in  dem  ekstatisch  erregten, 
fragenden  Auge  das  Zittern  banger,  schmerzlicher  Sorge.  Dieses  classisch 
edle  Gesicht  mit  dem  visionären  Blick  und  dem  vergeistigten  Ausdruck  ist 
einer  der  herrlichsten  weiblichen  Schönheitstypen  Michelangelo's. 

Was  von  dem  Prophetenchor  in  Hinsicht  auf  die  seiner  Auswahl  und  di« 
Motivirung  zu  Grunde  liegenden  Gesichtspunkte  gesagt  wurde,  gilt  in  gleicher  ^büder"" 
Weise  auch  von  den  Mittelbildem.  Auch  hier  hat  sich  der  Künstler  durch- 
aus in  Abhängigkeit  von  den  Lectionen  der  Quaresima  und  namentlich  der 
Karwoche  bewegt  —  gerade  so  gut  wie  die  ganze  alttestamentliche  und  mittel- 
alterlich homiletische  Litteratur,  von  den  Homilien  des  Origenes  an  bis  herab 
zu  den  Predigten  des  Fra  Girolamo,  denen  Michelangelo  einst  mit  so  grossem 
Eifer  gefolgt  war.  Es  ist  seiner  Zeit  aufgewiesen  worden,  welche  Bedeutung 
diese  Lectionen  für  die  Ausbildung  der  altchristlichen  und  frühmittelalterlichen 
Genesisbilder  und  im  allgemeinen  die  Bildercyklen  gehabt  haben  ^.    Man  sieht 


^  Steikmakk  deatet  die  beiden  schmerz- 
vollen Mädchengestalten  hinter  diesem  Pro- 
pheten mit  sehr  viel  Wahrscheinlichkeit  als 
Allegorien  von  Jerusalem  und  Samaria,  eben- 
so die  räthselhafte  Mädchengestalt  hinter 
Jonas  als  Personification  von  Ninive.  lieber 
den  Cartellino,  der  in  seiner  Aufschrift  ,Alef, 
Vav'  den  Schlüssel  zum  Seeienzustande  des 
Trauerpropheten  enthält,  vgl.  Steinmann  im 
Repert.  f.  Eunstwissensch.  XVII  175. 


'  Vgl.  oben  I  451  u.  452,  wozu  noch  ausser 
Origenes'  ,Homiliae  in  Genesim'  nachzutragen 
ist  der  ,Heptateuchos*  des  gallischen  Priesters 
Cyprian  (ca.  398) ;  vgl.  die  Ausgabe  von  Peipeb 
im  Corpus  SS.  eccles.  lat.  XXII,  Vindob.  1881. 
Um  dieselbe  Zeit  stellte  Proba  aus  Virgil 
ihre  Centonen  ,De  fidei  nostrae  mysteriis'  zu- 
sammen, welche,  worauf  hier  ausdrücklich 
hinzuweisen  ist,  Filippo  de  Barberiis  ebenfalls 
im  Anhang  zu  seinem  Buche  abdruckte;  vgl. 


Kr  aas,  Geschichte  der  christl.  Kunst.    II.    2.  Abtheilung. 
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auch  hier,  wie  Michelangelo  mit  seiner  grandiosesten  Schöpfung  noch  ganz 
im  Zusammenhang  mit  den  alten  kirchlichen  Traditionen  steht  und  ihnen  den 
Inhalt  seiner  Gompositionen  entnimmt:  ein  Jahrzehnt  später  schon  beginnt 
man  sich  weiter  loszureissen  und  verzichtet  darauf,  Gedanken  zu  malen. 

Gehen  wir  etwas  näher  auf  die  neun  Mittelbilder  ein,  deren  eingehendere 
Analyse  in  unsem  Tagen  nach  Grimm  und  Springer  hauptsächlich  wieder 
Justi  unternommen  und  Steinmann  ganz  wesentlich  gefördert  hat.  Ich  vei^ 
weise  auf  diese  eingehenderen  Dai-stellungen  und  hebe  hier  vorzugsweise  nur 
Gesichtspunkte  hervor,  die  Andern  entgangen  sind  oder  welche  geeignet  ei^ 
scheinen,  irrige  Vorstellungen  zu  beseitigen. 

Das  erste  Bild  zeigt  uns  Jehova  schwebend,  den  Kopf  zurückgeworfen, 
die  Arme  hoch  über  das  Haupt  emporhaltend,  den  Körper  mit  wehendem 
Mantel  verhüllt.  Uebereinstimmend  sagen  Vasari  und  Condivi,  es  sei  hier 
die  Scheidung  des  Lichtes  und  der  Finstemiss  dargestellt:  ,il  dividere  la  luce 
dalie  tenebre*,  wie  Ersterer,  ,U  onnipotente  Iddio,  che  col  moto  delle  braccia 
divide  la  luce  daUe  tenebre',  wie  Condivi  schreibt.  Justi  (S.  37)  und  mit  ihm 
Steinmann  haben  gegen  diese  landläufige  Ansicht  gegründete  Einwendungen 
erhoben;  sie  finden,  dass  diese  mühsam  ringende  Gestalt  Elohims  mehr  als 
wunderlich  gegen  das  Fiat  lux  der  Genesis  absticht,  und  Justi  denkt  an 
eine  sich  selbst  dem  Chaos  entringende  Gottheit,  entsprechend  dem  Demiurgos 
des  platonischen  ,Timaeus\  dessen  erste  Handlung  die  Herstellung  der  Ordnung 
(rd^iQ)  im  Chaos  ist.  In  der  That  beginnt  die  Schöpfungsgeschichte  nicht 
mit  der  divisio  lucis  et  tenebrarum  (Gen.  1,  8),  sondern  mit  der  Erschaffung 
von  Himmel  und  Erde  (Gen.  1,  1).  Immerhin  hat  auch  die  gewöhnliche  Auf- 
fassung manche  Berechtigung  für  sich ;  die  Erschaffung  von  Himmel  und  Erde 
bildet  mit  der  Scheidung  von  Licht  und  Finsterniss  den  ersten  Tag,  welchen 
der  heilige  Text  Vers  1-— 5  beschreibt:  der  Passus,  welchen  der  Künstler  aus 
diesem  ersten  Tag  zur  Schilderung  in  Scene  I  auswählt,  ist  meines  Erachtens 
das  jSpiritus  Dei  ferebatur  super  aquas^  (Vers  2).  Die  Darstellung  schliesst  sich 
so  eng  an  den  Text  der  Proba  an,  dass  man  fast  eine  directe  Entlehnung 
annehmen  möchte: 

Et  medium  laci  atque  umbris  iam  dividit  orbem, 
Sydera  cuncta  notat,  tacito  labentia  coelo: 
Intentos  volvens  oculos,  qua  parte  calores 
Auatrinos  tulerit,  quae  terga  obverterit  azi, 
ObliqauB  qua  se  signornm  verterit  ordo. 

Im  zweiten  Bilde,  sagt  Vasari,  wird  con  beUissima  discrezione  ed  ingegno 
vorgeführt,  wie  Gott  Sonne  und  Mond  erschafft ;  der  Herr  ist  von  vielen  Putti 
umgeben  und  zeigt  sich  in  seinen  Bewegungen  ,molto  terribile'.  Aehnlich  Con- 
divi, der  aber  besonders  auf  die  wunderbare  Kunst  in  der  Verkürzung  des 


die  neue  Aasgabe  desselben  von  Schenkl 
im  Corp.  SS.  eccles.  lat.  XVI  1,  569  ff.  Nicht 
zu  übersehen  ist  auch  des  Massilienser  Orators 
Cl.  Marins  Victor  Gomm.  in  Genesim  (ca. 
425—450),  ed.  Schenkl  a.  a.  0.  S.  835  ff.  Dass 
diese  Gedankengänge  noch  bis  an  die  Schwelle 
der  Neuzeit,  noch  in  der  Zeit  der  Entstehung 
der  Sixtina  äusserst  beliebt  waren,  zeigen 
uns  Werke  wie  die  Biblis  Pauperum ,  die 
Specula  humanae   salvationis,    in    denen  in 


gleicher  Weise  wie  in  der  päpstlichen  Palast- 
kapelle die  Grundgedanken  derHeilsgeschichte 
in  einzelnen  stereotyp  gebliebenen  Vorgängen 
repraesentirt  wurden.  Es  darf  aber  auch  hier 
wieder  auf  den  von  Johannes  Turrecremata  ent- 
worfenen Oyklus  fQr  S.  Maria  sopra  Minerva 
hingewiesen  werden,  der  gleichfalls  mit  der 
Schöpfung  begann  und  mit  dem  Weltgerichte 
schloss.  FQr  Michelangelo  kam  freilich  nur  der 
erste  Abschnitt  dieses  Programms  in  Frage. 
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mit  der  Erschaffung  der  Pflanzenwelt  beschäftigten  Gottes  hinweist.  Das 
Compartiment  hat  zwei  Scenen,  welche  als  zweiter  Tag  Gen.  1,  5 — 8  be* 
schrieben  sind.  An  die  Erschaffung  von  Sonne  nnd  Mond  knüpft  die  AUe- 
goristik  der  duo  luminaria  an,  welcher  wir  zuerst  bei  Origenes  begegnen: 
freilich  in  einem  ganz  andern  Sinn  als  im  Mittelalter,  wo  unter  ihnen  Kirche 
und  Staat  verstanden  werden,  während  der  grosse  Alexandriner  Christus  und 
die  Kirche  als  die  beiden  von  Gott  in  die  Welt  gestellten  Leuchten  erklärt. 
Oft  bemerkt  und  mehrfach  getadelt  ist  die  Rückenansicht  des  Herrn,  welche 
Justi  durch  die  Theophanie  des  Moses  (Ex.  33,  23)  eingegeben  glaubt. 

Im  dritten  Bilde  schauen  wir  die  Scheidung  von  Wasser  und  Erde  (^con- 
gregentur  aquae  quae  sub  codo  sunt,  in  locum  unum'  etc.):  man  hat  an 
das  Keimen  und  Entstehen  der  Pflanzenwelt  zu  denken  (Gen.  1,  9 — 13),  Es 
kann  auffallen,  dass  wir  von  all  dem  nichts  sehen,  nur  der  Schöpfer  kommt, 
über  die  unermessliche  Fläche  des  Weltmeeres  dahinschwebend ,  in  heftiger, 
dramatischer  Bewegung  auf  den  Beschauer  zu.  Justi  meint,  weil  der  Künstler 
nicht  das  Werk,  sondern  den  Werkmeister  zu  malen  hatte,  in  Diesem  aber 
das  Geschaffene  sich  abspielt.  In  der  That,  wie  hätte  sich  auf  so  engem  Räume 
die  ungeheure  Bewegung  des  sich  aus  dem  Nichts  entwickelnden  Lebens  dar- 
stellen lassen  ?  man  konnte  sie  nur  in  der  gewaltigen  Erregung  des  Demiurgen 
ablesen. 

Ueber  das  vierte  Bild,  die  Erschaffung  des  Menschen  (Gen.  1,  26 — 31), 
hat  sich  schon  Vasari  sehr  schön  und  treffend  vernehmen  lassen,  und  zwar 
sowol  hinsichtlich  der  Majestät  Gottes  als  der  unsagbar  schönen  Gestalt  Adams  ^ 
Jehova  schwebt  durch  die  Lüfte,  getragen  von  einer  köstlichen  Schaar  von 
Engeln  (deren  einer,  mit  weiblichen  Zügen  behaftet,  seine  Linke  umfasst^) 
und  ganz  eingehüllt  in  den  mächtig  aufgebauschten  Mantel,  während  er 
die  Rechte  gegen  einen  aus  seinem  Schlafe  sich  emporhebenden,  ihm  die 
liinke  entgegenhaltenden  Menschen  ausstreckt  und  durch  die  Berührung 
seines  Zeigefingers  ihn  zum  Leben  erweckt.  Dass  für  dieses  Thema  die  be- 
treffenden Bildwerke  des  Jacopo  della  Quercia  an  der  Fa^ade  von  S.  Petronio 
in  Bologna  und  des  Ghiberti  am  Baptisterium  in  Florenz  Michelangelo  beein- 
flusst  haben,  dass  das  Motiv  der  Belebung  durch  die  Berührung  mit  den 
Fingerspitzen  schon  bei  Giotto  in  der  Arena  zu  Padua  vorkommt  ^  und  selbst 
eine  gewisse  Stütze  in  dem  kirchlichen  Hymnus  ,Veni  Creator  Spiritus*,  worauf 
JELlaczko  (S.  358)  zuerst  aufmerksam  machte,  haben  konnte  (,I)igitu8  patemae 
dexlerae^,  ,Accende  lutnen  sensibus^),  ist  allgemein  zugegeben;  beachtenswerth 
ist  auch  Justi's  und  Steinmanns  Hinweis  darauf,  wie  weit  sich  die  Darstellung 
der  Schöpfung  des  Menschen  von  den  Vorbildern  entfernt,  welche  die  ältere 
Kunst  bieten  konnte:  dem  prometheischen  Thongebilde  und  dem  Einblasen 
des  Lebenshauches,  wie  er  der  morgenländischen  Auffassung  entsprach.  Hier 
bewirkt  die  blosse  Annäherung  schon  das  grosse  Wunder,  von  dem  die  Welt- 


'  Vasabi,  ed.  Milakesi-Sansoki  VII  180: 
,.  .  .  la  creazione  di  Adamo;  dove  ha  figarato 
I>io,  portato  da  an  grappo  di  angioli  ignudi 
e  di  tenera  eta,  i  quali  par  che  sostenghino 
non  sola  una  fignra,  ma  tutto  il  peso  del 
snondo,  apparante  tale  mediante.' 

"  J.  P.  Richter  (Zeitschr.  f.  bild.  Kunst 
X  [1875]  171)  sieht  in  diesem  Weib  Eva  und 
etablirt  damit  diePraeexistenz  unserer  Stamm- 
mutter.  Hettiteb  (S.  251)  meint,  im  Anschluss 


an  die  Fassung  der  platonischen  Schöpfüngs- 
lehre  bei  Marsilius  Ficinus,  es  sei  nach  dem 
Vorbilde  der  antiken  Darstellung  der  Psyche 
hier  die  Personification  der  Weltseele  (in  den 
Engeln)  und  dann  die  der  Menschenseele  ge- 
geben. Indes  lässt  sich  auf  Grund  der  Stein- 
mann'scben  trefflichen  Reproductionen  ohne 
weiteres  erkennen,  dass  hier  nur  an  einen 
Engel  zu  denken  ist.  Vgl.  auch  Steinmann 
II  328.  »  Steinmann  JI  326. 
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geschichte  ihren  Anfang  nimmt.  Bereits  Cornelius  hat  die  Bemerkung  gemacht, 
seit  Phidias  habe  die  Kunst  Nichts  diesem  Werke  Vergleichbares  aufzuweisen, 
und  insbesondere  hat  E.  Müntz  angesichts  der  so  einfachen  Grösse  Adams  an 
Theseus  und  Ilissus,  die  Phidias  auf  dem  Fronton  des  Parthenontempels  schuf, 
erinnert.  Wie  denn  Müntz  der  Meinung  ist,  kein  Anderer  habe  sich  so  wie 
Phidias  und  Michelangelo  in  die  Geheimnisse  der  Religion  vertieft  und  dem 
menschlichen  Körper  ein  solches  Ideal  ewiger  Schönheit  zu  geben  vermocht. 
,Bei  Beiden  findet  man  dieselbe  Höhe  des  Gedankens,  dieselbe  Einfachheit  und 
Grösse  des  Stils;  der  schöpferische  Jupiter  Olympius  ist  gewissermassen 
Christ  geworden:  nur  mischt  sich  der  unzerstörbaren  Heiterkeit  des  antiken 
Griechenlandes  von  Zeit  zu  Zeit  ein  Zug  von  Melancholie  und  Heftigkeit  bei* 
(S.  478  f.).  Platen  fand,  dass  die  Physiognomie  des  Adam  dem  grossen  Cha- 
rakter der  übrigen  Gestalt  nicht  vollkommen  entspräche;  Justi  findet  die  Ge- 
stalt Adams  etwas  nachlässig,  ja  unziemlich  in  der  heiligen  Nähe.  Ohne 
Staunen,  sagt  ein  Anderer,  weil  ohne  Erinnerung,  erhebt  sich  Adam  aus 
seinem  Schlafe.  Auch  hier  hat  Burckhardt  das  Rechte  getroffen,  wenn  er 
meint:  ,Es  gibt  im  ganzen  Bereiche  der  Kunst  kein  Beispiel  mehr  von  so 
genialer  Uebertragung  des  üebersinnlichen  in  einen  völlig  klaren  und  sprechen- 
den sinnlichen  Moment.  Auch  die  Gestalt  des  Adam  ist  das  würdigte  Urbild 
der  Menschheit.' 

Einige  Anmerkungen  wären  wol  noch  zu  diesem  berühmten  Bilde  zu 
machen,  Niemand  hat  die  Frage  aufgeworfen,  weshalb  der  Schöpfer  gerade  bei 
diesem  Acte  mit  seinem  ganzen  Engelchor  in  einen  ungeheuren  Mantel  ge- 
hüllt ist,  dessen  sorgsame  Ausführung  den  Gedanken  an  eine  bestimmte  Ab- 
sicht nahelegt.  Der  Mantel  (ntantum,  manteUum)  war  im  Mittelalter  Abzeichen 
so  der  päpstlichen  wie  der  königlichen  Würde,  wofür  Ducange  die  Belege  ge- 
sammelt hat.  Die  Vorstellung  geht  aber  höher  hinauf;  sie  ist  eine  altgermanische: 
Wuotan  trägt  einen  weiten  Mantel  ^  In  deutschen  Märchen  nimmt  der  Mantel 
Mariae  mit  in  den  Himmel;  man  wird  an  das  schwedische  Märchen  vom 
Graumantel  (grä  Kappen)  erinnert,  der  ebenfalls  in  den  Himmel  mitnimmt 
und  eine  Luke  zu  öffnen  untersagt.  Mariae  Mantelschaft  war  eine  in  der 
Kunst  Italiens  wie  des  Nordens  beliebte  Darstellung  (vgl.  II  1,  S.  432 ff.*):  kurz, 
die  Anwesenheit  des  mächtigen  Mantels  erklärt  sich  Demjenigen,  welcher  weiss, 
wie  manche  solcher  altgermanischer  Reminiscenzen  auch  in  Italien  noch 
nachklingen. 

Adam  erhebt  sich  aus  langem  Schlafe.  Wie  kommt  der  Künstler  dazu, 
uns  diese  Idee  vorzutragen,  statt  die  Entstehung  des  Menschen  aus  dem  Nichts 
oder  seine  Formation  aus  Lehm  zu  schildern?  Ich  glaube,  dass  man  für 
diesen  merkwürdigen  Zug  in  der  Kunst  Michelangelo's  zurückgehen  muss  auf 
die  platonische  Philosophie,  welche  der  Künstler  durch  Marsilio  Ficino  kennen 
konnte  und  wol  kennen  musste.  Im  Anschluss  an  die  platonische  Ideenlehre 
lehrten  aber  die  Platoniker,  wie  das  schon  Origenes  gethan,  dass  die  wahre 
Existenz  des  Menschen  nicht  in  dieser  Erscheinungswelt  liege  bezw.  beginne, 
sondern  dass  er,  längst  vor  dieser,  im  Gedanken  Gottes  (von  Ewigkeit?)  lebe. 
Den  Anhängern  der  Akademie  war  daher  der  Schöpfungsact  nur  ein  Er- 
wachen aus  dem  tausendjährigen  Schlafe,  den  die  Menschheit  in  dem  Geiste 
Gottes   geschlafen   hatte   und  aus   dem   sie   sich  jetzt   emporrang:    wie    aus 

«  Vgl.  Grimm  Mythol.  I  133.   KM.  III  407.         von  Dr.  E.  Krebs  in  d.  Freib.  Münsterblfittem 

•  Vgl.  dazu  jetzt  die  fleissige,  wenn  auch         I  (1905)  26  ff.   und   die  von  Ijtov  Silvt    in 

nicht  abschliessende  und  erschöpfende  Studie         Gaz.  des  Beaux-Arts  XXXIV  (1905)  401  se. 
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langem,  schwerem  Traume  ringt  sich  Adam  empor  —  um  einem  Leben  ent- 
gegenzugehen, das,  wie  es  Dante  schon  ausgesprochen,  Calderon  in  seinem 
Drama  wiederholt  hat,  nur  ein  noch  schwererer  und  schmerzvollerer  Traum 
sein  sollte. 

Sowol  Vasari  als  Condivi,  wo  sie  diese  Bilder  behandeln,  sprechen  nur 
von  Iddio,  von  dem  Creatore.  Beide  waren  in  der  kirchlichen  Tradition  noch 
zu  wohlerfahren,  um  sich  des  Ausdrucks  ,6ott  Vater'  zu  bedienen,  den  hier  fast 
alle  neueren  Kunsthistoriker,  selbst  Burckhardt,  Hettner,  Grimm  und  Springer 
(Müntz  und  Justi  machen  eine  rühmliche  Ausnahme),  anwenden.  Wir  haben 
auch  hier  —  nach  so  vielen  andern  —  ein  Beispiel  für  die  Gedankenlosigkeit, 
mit  der  unsere  moderne  Kunstgeschichtschreibung  theologische  Termini  ge- 
braucht, deren  specifischen  Werth  sie  gar  nicht  kennt.  Man  kann  die  Unter- 
scheidung der  drei  Personen  der  Trinität  nicht  in  die  Genesis  hineintragen, 
denn  sie  beginnt  in  der  alttestamentlichen  Litteratur  erst  sehr  spät  sich  an- 
zukündigen, in  den  deuterokanonischen  Büchern,  welche  bekanntlich  die  jüngste 
Schrift  dieser  Litteratur  bilden,  und  selbst  wenn  man  auf  dem  Standpunkte  der 
Wellhausen'schen  Hypothese  steht,  sehr  viel  jünger  als  der  heutige  Pentateuch 
sind.  Will  man  aber  darauf  bestehen,  die  Unterscheidung  der  drei  göttlichen 
Personen  auch  hier  anzuwenden,  so  ist  doch  die  Bezeichnung  des  Schöpfers 
als  ,Gott  Vater*  aller  Theologie  zuwider.  Die  göttliche  Person,  welche  die 
unausfüllbare  Kluft  zwischen  Geschaffenem  und  Ungeschaffenem  überschreitet, 
um  sich  nach  aussen  mitzutheilen,  ist  und  bleibt  immer  der  Logos,  also  die 
zweite  Person  der  Gottheit:  er  ist  ivStäderog,  insolange  er  in  den  Tiefen  der 
Gottheit,  des  unaussprechlichen,  hinter  jeder  Erscheinung  liegenden  Princips 
wohnt;  npo^aipcxog,  insofern  er  daraus  heraustritt,  um  sich  der  geschaffenen 
Welt  als  deren  Schöpfer  (Demiurgos),  Erlöser,  Seligmacher  zu  offenbaren: 
,In  principio  erat  verbum,  et  verbum  erat  apud  Deutn,  et  Dens  erat  verbum .  .  . 
omnia  per  ipsum  facta  sunt^  et  sine  ipso  factum  est  nihil,  quod  factum  est' 
(Joh.  1,  1 — 3).  Das  wusste  natürlich  Michelangelo  so  gut  wie  alle  Gebildeten 
seiner  Zeit.  Die  moderne  Kunstgeschichte  aber  hält  sich  für  berechtigt,  in 
solchen  Dingen  absolut  unwissend  zu  sein. 

Das  fünfte  Bild  zeigt  uns  die  Erschaffung  der  Eva  (Gen.  1,  27  u.  2, 18 — 25), 
über  deren  Details  die  Genesis  Cap.  1  nur  das  berühmte  Wort  hat:  ,ad  imaginem 
Dei  creavit  iUum  (haminem),  masculum  et  feminam  creavit  eos',  während  uns 
in  Gen.  2,  18—25  ein  ausführlicher  Bericht  vorliegt.  Sehr  verschiedenartig 
hatte  die  ältere  Kunst  dieses  Thema  behandelt.  Im  12.  und  13.  Jahrhundert 
pflegt  der  Herr  aus  der  Rippe  des  schlafenden  Adam  (Gen.  2,  21)  das  Weib 
herauszuziehen.  Anderwärts  steht  es  hinter  dem  Schlafenden  plötzlich  auf. 
Ghiberti  lässt  es  von  Engeln  dem  Schöpfer  zugetragen  werden.  In  feiner 
psychologischer  Berechnung  hat  Michelangelo  den  ersten  Moment  und  die  Art 
und  Weise,  wie  sie  ins  Dasein  treten,  bei  Mann  und  Frau  differenzirt:  der 
Mann  erhebt  sich  müde  und  lässig  dem  Schöpfer  entgegen;  Eva  faltet,  wie 
übrigens  auch  schon  in  den  Wandbildern  von  S.  Paul  in  Rom  ^  die  Hände  zu 
einem  innigen  Dankgebete,  voll  seligen  Glückes  und  tiefster  Hingebung.  Es  ist 
bemerkt  worden,  dass  Jehova  hier  älter  als  auf  den  vorhergehenden  Bildern 
erscheint;  Holberg  meint,  er  betrachte  das  vor  ihm  stehende  Gebilde  mit 
widerstreitenden  Regungen :  wieviel  Anlass  zu  Sorgen  war,  zeigt  das  folgende 
Gemälde  schon. 


*  Vgl.  die  Nachbildang  von  Grimaldi  bei  Müntz  i.  d.  Rev.  de  l'art  ehret.  1898,  p.  1  S8. 
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Es  stellt  den  Sündenfall  und  die  Vertreibung  aus  dem  Paradiese  dar 
(Gen.  3,  1 — 24).  Hier  geht  also  der  Künstler  aus  dem  Gesetze  der  Einheit 
heraus  und  greift  auf  die  altchristliche  Uebung  der  continuirlichen  Erzählung 
zurück.  Der  Typ  der  Stammeltern  vor  und  nach  der  Sünde  fällt  sofort  in 
seiner  Verschiedenheit  auf:  dort  hoch,  edel,  entfaltet  in  strahlender  Jugend- 
frische, namentlich  Eva,  unter  dem  Baume  hingegossen  in  dem  vollen  Gefühl 
ihrer  Schönheit  und  Macht;  die  Verstossenen  schreiten  ihres  Weges  harm- 
voll, tief  betroflfen,  bis  zur  Hässlichkeit  entstellt,  mit  verwelkten,  von  Leiden- 
schaften zerrütteten  Gliedern,  Eva  zusammengeknickt  —  sub  viri  potestate 
(Gen.  3,  16).  Es  ist  kein  besonderes  Zeichen  für  Michelangelo's  Werthschätzung 
des  zarten  Geschlechtes,  wenn  er,  nach  einem  in  dieser  Zeit  häufigen  Ver- 
fahren, die  listige  Schlange  auch  zu  einem  Wesen  gestaltet,  dessen  Oberkörper 
sich  als  ein  junges  Weib  entpuppt.  In  dieser  Gruppe  des  Sündenfalles  wird 
insbesondere  die  Kunst  der  Verkürzung  bewundert. 

Das  nun  folgende  Bild  wird  von  Vasari  und  Condivi  übereinstimmend  als 
Opfer  Abels  und  Kains  (Gen.  4, 3 — 4)  bezeichnet;  gleichwol  sehen  manche  neuere 
Kunstschriftsteller  darin  das  Opfer  Noe's  oder  gar  dasjenige  Abrahams;  E.  Müntz 
schwankt  zwischen  den  beiden  letzten  Erklärungen,  während  Springer  in  der  Dar- 
stellung mehr  eine  Erinnerung  an  das  Opfer  Noe's  findet  und  darauf  hinweist, 
dass  das  Bild  in  den  Loggien  Raifaels  als  Vorlage  für  diese  Scene  verwendet 
wurde.  Die  Annahme,  dass  wir  hier  das  Opfer  Abels  und  Kains  vor  uns  haben, 
hat  insofern  eine  gewisse  Berechtigung,  als  sonst  die  ganze  Serie  zerrissen  und 
ein  späteres  Ereigniss  in  dieselbe  eingeschoben  wäre.  Indessen  wird  man  wol 
Klaczko  (S.  366)  und  Steinmann  (II  310)  zustimmen  dürfen,  weil  Michel- 
angelo selbst  ein^  für  das  Opfer  Noe's  gemachte  Studie  hier  benutzt  hat.  Man 
wird  zu  dieser  Annahme  gezwungen  durch  die  Beobachtung,  dass  die  bei  dem 
Opfer  anwesenden  Personen  der  Familie  Noe's  entsprechen  und  dass  im  Hinter- 
grund sich,  wie  Justi  sich  ausdrückt,  statt  der  fehlenden  Gemeinde  eine  Schaar 
von  Notabein  der  Thierwelt  einfindet:  ein  Büffel,  ein  Elephant,  ein  Hess  und 
ein  Esel,  und  dass  endlich  dort  vielleicht  auch  die  Arche  zu  erkennen  ist. 
Auch  in  diesem  Gemälde  sieht  man,  mit  welcher  Lust  und  Gewandtheit  der 
Künstler  sich  in  der  Behandlung  des  Nackten  gefallen  hat^. 

Das  achte  Bild  bringt  uns  die  Sündfluth  (Gen.  Gap.  6  u.  7),  in  deren 
eingehender  Beschreibung  sich  schon  Condivi  gefällt  und  über  die  jüngst  das 
Schönste  von  Justi  gesagt  worden  ist.  Im  Hintergrunde  die  Arche,  in  welche 
die  Familie  des  Noe  hineinsteigt,  vorn  in  vier  nebeneinander  geordneten  Epi- 
soden der  Kampf  jener  Menschheit  mit  den  Elementen  und  mit  sich  selbst: 
ein  Greuel  des  Jammers  und  der  Verzweiflung  —  von  Platner  die  gelungenste 
Composition  Michelangelo's,  von  Justi  dessen  umfangreichstes  und  kunstvollstes 
Gemälde  nach  dem  Jüngsten  Gerichte  genannt;  und  Steinmann,  der  es  als 
,reichbewegtes  Bild  edler  Menschlichkeit*  (H  305)  preist,  hebt  vor  allem  her- 
vor, dass  des  Meisters  TactgefUhl  alles  Abstossende  und  Brutale,   das  sich 


*  Welch  reichen  Gewinn  der  Meister  bei 
dieser  Scene,  wie  noch  bei  zahlreichen  andern 
Motiven  seines  Gyklus,  vor  allem  bei  den 
Atlanten,  den  Medaillondarstellangen  etc.,  aus 
antiken  Vorlagen  gezogen  hat,  hat  Steinroann 
in  überzeugender  Weise  ausgeföhrt.  Die  Selb- 
ständigkeit Michelangelo's   erscheint   hierbei 


durchaus  nicht  beeinträchtigt.  Mit  jener  ge- 
nialen künstlerischen  Gestaltungskraft,  die 
keine  sklavische  Nachahmung  kennt,  und  mit 
einem  wunderbaren,  schon  von  Vasari  (II 2S9) 
gerühmten  Formengedächtniss  lässt  er  die  eige- 
nen Schöpfungen  in  der  Antike  an  Wirkung  and 
innererKraft  nahekommendenFormen  erstehen. 
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bei  dieser  gewaltsamen  Massen  Vertilgung  der  Menschheit  nahelegte,  zu  ver- 
meiden wusste.  In  den  Details  erinnert  mancher  Zug*  an  des  Künstlers  Carton 
der  Pisaner  Schlacht,  aus  dem  er  gewiss  Mehreres  herausgenommen  hat. 
Der  wunderbare  Reichthum  der  Erfindung  und  die  köstlichen  Einzelgruppen 
sind  nur  in  ihrer  Wirkung  leider  beeinträchtigt  durch  die  kleinen  Dimensionen 
der  Gestalten,  wie  sie  die  Häufung  der  Episoden  mit  sich  brachte;  der  Künstler 
hat  das  offenbar  selbst  bemerkt  und  diese  Proportionen  auf  den  folgenden 
Bildern  verändert. 

An  letzter  Stelle  wird  die  Trunkenheit  Noe's  (Gen.  9,  21 — 23)  geschildert. 
Man  hat  schon  immer  die  Frage  aufgeworfen,  weshalb  hier  gerade  diese  Scene 
noch  ausgewählt  ist.  Sie  hat  die  Künstler  der  Renaissance  manchmal  be- 
schäftigt, wie  schon  im  Mittelalter,  wo  wir  sie  in  der  Vorhalle  von  S.  Marco 
in  Venedig  musivisch  und  sehr  naturalistisch  dargestellt  finden,  und  wo  ihrer 
auch  das  Malerbuch  vom  Berge  Athos  gedenkt;  berühmt  sind  das  Wand- 
gemälde des  Benozzo  Gozzoli  im  Camposanto  zu  Pisa  und  das  Relief  Ghi- 
berti's.  Noe  ist,  wie  wir  schon  oben  gezeigt,  den  mittelalterlichen  Symbo- 
liken! eine  Figur  Christi.  Michelangelo  musste  mit  dieser  Scene  hier  schliessen, 
weil  sie  mit  der  Scheidung  der  drei  Stammra^en  den  Ausgang  einer  neuen 
Ordnung  der  Dinge  auf  Erden  und  zugleich  den  Abschluss  der  durch  das 
Diluvium  zerstörten  darstellt. 

Die  Bilder  in  den  vier  Zwickelfeldern  führen  weitere  Scenen  vor,  welche 
in  den  Lectionen  der  Quaresima  als  Veranschaulichung  des  über  seine  Feinde 
triumphirenden  Volkes  Gottes  und  damit  als  Prophezeiungen  auf  Christus  hin 
auftreten:  es  sind  die  Geschichte  von  der  ehernen  Schlange,  in  welcher  Justi 
die  Nachwirkung  der  1506  in  Rom  aufgedeckten  Laokoongruppe  findet;  die 
Geschichte  von  Aman  und  Esther  (Esth.  c.  13),  wie  Justi  wieder  annimmt, 
mit  Bezugnahme  auf  Dante  Par.  XVII  25  geschildert;  Judith  und  ihre  Magd, 
das  Haupt  des  Holofernes  tragend,  nicht  nach  einem  antiken  Cameol,  wie 
Gsell-Fels  angibt,  gearbeitet,  sondern  schön  genug  befunden,  um  durch  Pietro 
Maria  di  Pescia  für  den  Siegelring  des  Künstlers  geschnitten  zu  werden ;  end- 
lich David  dem  Goliath  das  Haupt  abschlagend. 

Damit  erschöpft  sich  die  Fülle  des  hier  Gebotenen  nicht.  Vasari  vorfahren 
(Vn  185)  spricht  von  einer  infinitä  di  capricci  straordinari  e  nuovi  e  beUis-  ^'*"""- 
simamente  considerati,  welche  namentlich  in  dem  Stammbaum  Christi  gefunden 
werden.  Es  handelt  sich  da  um  die  Bilder  in  den  Bogenfeldern  der  Wand  und 
in  den  Stichkappen  des  Gewölbes ;  wie  Vasari  nennt  auch  Condivi  als  Haupt- 
gegenstand des  hier  Dargestellten  die  Genealogia  oder  die  Gmerazione  del 
Salvatare,  d.  h.  also  den  Stammbaum.  Dementsprechend  hat  man  durchweg 
hier  die  dem  Stammbaum  Christi  bei  Matth.  1,  1 — 18  entsprechenden  Vor^ 
fahren  (proceres)  des  Herrn  gefunden.  Dagegen  hat  zuerst  Brun  Einspruch  er- 
hoben :  er  sieht  in  den  hier  vorgeführten  Figuren  die  leidende  Menschheit,  die 
Armen,  Unglückseligen,  die  geistig  Umnachteten,  die  Zweifler  und  Grübler 
dargestellt,  die  sich  alle  nach  Erlösung  sehnen  \    Klaczko  hat  mit  manchen 


»  Bbto  Christi.  Kniwtbl.  1895,  S.  162. 
Dagegen  Spbikoeb  I  184.  Beiden  ist  ent- 
gangen, dass  im  Chor  der  Kathedrale  zu  Za- 
mora  in  Spanien  schon  im  12.  Jahrhundert 
unter  den  Propheten  des  alten  Bandes  Yirgil 
mit  der  Beischrift  »Progenies*  dargestellt  ist 
(Stbbbt  Some  Account  of  Gothic  Architecture 


in  Spain  [Lond.  1869]  p.  95).  Comparetti 
(Virgilio  nel  medio  evo  !•  [Fir.  1896]  188, 
deutsche  Ausg.  von  H,  Dütschke  [Leipz.  1875] 
S.  96)  erinnert  dazu,  dass  auch  in  S.  Maria 
della  Pace  Raffael  seine  cumaeische  Sihylle 
durch  die  Worte  ,Iam  nova  progenies'  ge- 
kennzeichnet hat.    Man  darf  also  annehmen, 
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andern  Forschern  auf  eine  einheitliche  Interpretation  überhaupt  verzichtet:  ,0n 
cherche  en  vain  Vidie  gfnirale*  (p.  429).  Leibniz  hatte  indes  schon  lange 
fruchtbare  und  der  Richtigkeit  nahekommende  Deutungsvorschläge  gegeben, 
wenn  er  die  Gestalten  in  den  Stichkappen  als  das  Volk  auf  Reisen,  die  in 
den  Lunetten  als  dasjenige  zu  Hause  bezeichnet^.  Die  Sehnsucht  nach  dem 
Messias  ist  auch  nach  Justi's  Auffassung  hier  das  gegebene  Thema,  so 
dass  ihm  Michelangelo  der  Maler  des  Gemüthslebens  wird  und  wir  einer  Art 
Gefühls-  und  Stimmungsmalerei  gegenüberstehen.  Er  hat  daran  eine  geist- 
reiche, aber  schwerlich  hinreichend  gestützte  Interpretation  der  Einzelgestalten 
angeknüpft.  Mehr  denn  als  geistreiche  Subjectivisraen  genommen  zu  werden, 
konnten  diese  Ausführungen  indes  bislang  nicht  beanspruchen.  Jetzt  hat  auch 
Steinmanns  Publication  Licht  in  diese  Fragen  gebracht  (II  423)  und  zum 
wenigsten  die  lange  Reihe  der  umstrittenen  Darstellungen  Jedermann  zur 
Nachprüfung  in  ausgezeichneten  Reproductionen  vorgelegt.  Jeder  Versuch  frei- 
lich, diese  grosse  Generation  von  Heilssuchem  irgendwie  im  einzelnen  mit 
dem  concreten  historischen  Werth  ihrer  Namen  in  Beziehung  setzen  zu  wollen, 
muss  als  verfehlt  betrachtet  werden;  die  Namenbeischriften  sind  äusserst 
lose  angebrachte  Etiquetten,  die  uns  nur  in  allgemeinster  Weise  die  Bestim- 
mung und  das  Wesen  dieser  schemenhaften  Schattengestalten  angeben,  sonst 
aber  mit  nichten  sie  näher  charakterisiren.  Es  ist  das  Volk  der  Trauer  und 
des  Leids,  das,  heimatlos  dahinbrütend ,  in  der  Ferne  Jerusalems  und  Sa- 
maria's  gedenkt;  und  weiterhin  das  Volk,  das  in  köstlichen  Idyllen  des  ge- 
wöhnlichen Alltagslebens  dahinzieht,  harrend  des  Messias,  ohne  dass  aber 
über  ihren  Häuptern  schon  die  Sonne  des  Heils  leuchtet,  deren  ferne,  blasse 
Morgenröthe  nur  jene  gottgesandten  Heroen  über  ihnen  schauen  können.  Es 
ist  bemerkt  worden,  dass  im  Gegensatze  zur  biblischen  Stammtafel  Michelangelo 
hier  das  weibliche  Element  bevorzugt  hat,  und  Steinmann  hat  mit  Glück  die 
formelle  Anregung  des  Künstlers  zu  den  in  Trauer  dasitzenden  Frauen  in 
jenen  antiken  Allegorien  unterjochter  Provinzen  aufgewiesen,  die  gramvolle, 
kauernde  Frauen  darstellen;  die  Inspiration  für  das  Motiv  der  Trauer  dürfte 
jener  Prophet  gewesen  sein,  der  am  ergreifendsten  den  Jammer  des  im  Exil, 
fem  von  seinen  Hoffnungen  und  den  Stätten  seiner  Sehnsucht  dahinsiechenden 
Gottesvolkes  Ausdruck  verliehen  hat.  Auch  darin  ist  Steinmann  beizupflichten, 
dass  er  in  diesen  tief  empfundenen,  köstlichen  Genrebildern  das  herbe  Urteil 
Burckhardts  widerlegt  sieht,  der  da  meinte,  Michelangelo  ,habe  alle  die  schönsten 
Regungen  der  Seele  beiseite  gelassen,  von  all  dem,  was  uns  das  Leben  theuer 
macht,  nichts  in  seiner  Kunst  niedergelegt^  Ihm  sind  vielmehr  diese  Malereien 
,durch  die  Tiefe  der  Gedanken  und  die  Fülle  der  Motive  den  grössten  Schöpfungen 
des  Meisters  an  die  Seite  zu  stellen*  (II  456). 
igiindi.  Zu  all  dem  kommt  eine  Reihe  rein  decorativer  Figuren,   die  wesentlich 

als  Karyatiden  ^  dienen :  nackte  Knaben  auf  den  Eckpostamenten,  Puttenpaare, 
Schildträger  ö,  vor  allem  die  auf  Steinschemeln  unter  den  fünf  kleinen  Mittel- 
bildem  der  Decke  sitzenden  sogen.  Sklaven,  fielli  ignudi^  wie  sie  Vasari  nennt, 
und  in  ihrem  köstlichen  Lebensübermuth  und  der  unerschöpflichen  Fülle  immer 
neuer  Motive  sicher  zum  guten  Theil  das  Schönste,   was  Michelangelo  je  an 

dass  die  Progenies-Darstellungen   überhaupt  4«  Eclogue  de  Virgile  (Par.  1844) ;  andere  Lit- 

an  Virgils  vierte  Ekloge  anknüpfen.  Man  ver-  teratur  bei  Comparetti  1.  c. 
gleiche  dazu  Piper  Virgilius  als  Theolog  und  *  Vgl.  Hbnke  a.  a.  0.  S.  154. 

Prophet  des  Heidenthums  in  der  Kirche  (Ev.  *  Vgl.  Stbinmann  II  273. 

Kai.  1862,  S.  17  f.);  Verwoost  Essai  sur  la  »  ß^d.  II  281. 
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nackten  Körpern  gemalt  hat^  Hat  man  in  ihnen  wirklich  nur  Ziermotive 
zu  sehen  oder  soll  man  dem  Gedanken  BAum  geben,  den  auch  Justi  nicht  ab- 
weist, dass  diese  malerisch  modellirten  Körper  noch  eine  andere  Bedeutung 
haben?  Condivi  (c.  35)  wusste  keine  weitere  Beziehung  hinter  diesen  ,certi 
ignudV  zu  finden,  aber  Vasari  (11  179)  meint,  in  der  Verbindung  dieser  mannig- 
faltigen köstlichen  Formen  (,di  tutte  V  etä ,  differenti  d'  aria  e  di  forma,  cosl 
fiel  viso  come  ne' lineamenti^)  mit  dem  Wappen  und  den  Emblemen  Julius'  II 
(ysostenendo  alcuni  festoni  di  foglie  di  quercia  e  di  ghiande,  messe  per  r  arme 
e  per  V  impresa  di  papa  Giulio')  sei  eine  Anspielung  auf  dieses  glückliche, 
goldene  Zeitalter  gegeben  (,denotando  che  a  quel  tempo  ed  al  govenio  suo  era 
r  etä  deir  oro,  per  non  essere  aUora  la  Italia  ne*  travagli  e  neue  miserie  che 
ella  h  stata  poi^),  Justi  erinnert,  wie  es  scheint,  nicht  ganz  ablehnend,  an 
Diejenigen,  welche  glaubten,  dass  ,hier  Eros  sein  Wesen  treibe*^;  er  selbst 
scheint  freilich  mehr  dahin  zu  neigen,  in  diesen  Jünglingen,  welche  Sixtus'  IV 
Kapelle  mit  den  Insignien  seines  Hauses  schmücken,  die  Vertreter  der  schönen 
Künste  zu  erblicken. 

Vielleicht  gäbe  es  noch  eine  andere  Deutung.  An  den  Mittelbildern  spielt 
sich  das  grosse  Drama  der  vorchristlichen  Geschichte  ab;  die  Personen,  die 
dort  auftreten,  sind  die  Träger  der  geschichtlichen  Bewegung.  Von  ihnen 
sprechen  die  heiligen  Jahrbücher.  Ihre  Namen  kennt  und  nennt  jedes  Kind. 
Aber  neben  diesen  führenden  Geistern  und  unter  ihnen  bewegt  sich  seit  Jahr^ 
lausenden  eine  unbenannte  Gesellschaft.  Niemand  nennt  die  Namen  der  Mil- 
lionen, die  in  ihr  verschlossen  sind.  Es  sind  die  Enterbten,  das  Volk  der 
Sklaven,  im  materiellen  wie  im  geistigen  Sinn:  aus  diesem  ungeheuren  Volks- 
rneere  steigen  einige  bevorzugte  Geister  empor,  die  Andern,  die  weniger  Be- 
glückten, sind  dem  Fluche  der  Vergessenheit  verfallen.  Was  alles  sich  in 
ihnen  bewegt,  was  in  den  Tiefen  dieser  Volksseele  doch  an  Köstlichem,  Gutem, 
Poetischem  wohnt,  führt  uns  der  Künstler  hier  als  Pentimento  zu  der,  man 
könnte  sagen  officiellen  Entwicklung  der  Menschheit  vor:  auch  dieses  Volk 
hat  sein  Leben,  seine  Schmerzen  und  seine  Freuden,  und,  irre  ich  mich  nicht, 
so  ist  es  doch,  Alles  in  Allem  genommen,  der  Ausdruck  der  Freude,  der  hier 
obsiegt,  denn  auch  ihm  ist  die  Verheissung  gegeben,  dass  der  Messias  kommen 
und  dass  er  das  grosse,  die  Welt  reformirende  Wort  sprechen  werde:  ,Selig 
sind  die  Armen  im  Geiste,  denn  ihrer  ist  das  Himmelreich.* 

Haben  wir  in  dem  wunderbaren  Deckencyklus  Michel angelo's  die  erste, 
sehicksalsreiche  Periode  menschlicher  Heilsgeschichte  vor  uns,  das  tempus  legis 
naturae,  so  greifen  doch  die  Haupttriebkräfte  darin  weit  über  diesen  zeitlichen 
Rahmen  hinaus  und  breiten  gerade  mit  dieser  die  Zeitenabfolge  und  ihr  Elend 
und  ihren  Fluch  überfliegenden  Proiicirung  über  den  ganzen  Plan  trotz  allem 
jenen  lichtvollen,  erhebenden  und  tröstlichen  Zug  des  Optimismus.  In  dieser 
Charakterisirung  ist  der  Deckencyklus  aber  aufs  engste  an  den  Wandcyklus 
anzuknüpfen,  der  nach  unsern  obigen  Darlegungen  ebenso  inhaltsreich  und 
tiefsinnig  das  tempus  legis  und  das  tempus  gratiae  repraesentirt.  Nach  der  Auf- 
fassung jener  Tage  fehlte  diesem  ganzen  herrlichen  Programm,  dieser  köst- 
lichen Versinnbildlichung  der  theologischen  Speculation  des  Mittelalters,  noch 
der  unerlässliche  Abschluss.     Es  war  ein  Gang  durch  die  Jahrtausende  der 


'  Ebd.  II  250.  sichtern   ausgehe,   und  Scheffler  (a.  a.  0. 

'  Syxonds    spricht   von   einer   ,poignant  S.  215  f.)   sucht  an   ihnen  seine   Lieblings- 

fascination*,   welche  von  diesen  athletischen  hypothese  betreffs  der  Michelangelo  angeblich 

JOnglingen  mit  ihren  weiblich  delicaten  Ge-  beherrschenden  Leidenschaft  zu  erweisen. 
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Menschheitsgeschichte  ohne  Ziel,  ein  wundersamer  Dom  ohne  die  Krönung 
durch  den  Alles  zusammenhaltenden  Schlussstein.  Auch  den  sollte  und  musste 
die  Sixtina  noch  erhalten. 

Nach  all  dem  wird  sich  das  Urteil  Hettners  über  die  Composition  auf 
das  berechtigte  Mass  zurückführen  lassen.  Dieser  geistvolle  Forscher  ist  der 
Ansicht,  so  fest  die  von  Michelangelo  benutzte  kirchliche  Symbolik  sei,  so 
stamme  der  gestaltende  Grundgedanke  seiner  Auffassung  nicht  aus  der  kirch- 
lichen Lehre  und  üeberlieferung,  sondern  aus  der  platonisirenden  Zeitphilosophie, 
welche  sich  Michelangelo  einst  am  Hofe  Lorenzo's  zu  eigen  gemacht  und  die 
er,  wie  eine  Reihe  seiner  Madrigale  und  Sonette  bezeuge,  auch  später  wann 
und  treu  im  Herzen  getragen  (S.  253). 

Es  wird  vielmehr  zu  sagen  sein,  der  Grundgedanke  Michelangelo's,  wie 
er  ihm  jedenfalls  durch  das  von  Julius  H  in  seinen  Hauptzügen  gegebene 
Programm  vorgezeichnet  war,  ist  durchaus  noch  der  kirchlichen  üeberlieferung 
entnommen.  Auch  Steinmann  (H  217)  lehnt  jetzt  im  Gegensatze  zu  früher  die 
Annahme  ab,  als  ob  irgend  ein  theologischer  Beirath  Michelangelo  inspirirt 
habe ;  man  beruft  sich  hierbei  gewöhnlich  auf  die  von  diesem  selbst  gewünschte 
Preisgabe  des  ersten  Entwurfes  für  die  Deckenmalerei  und  auf  des  Papstes 
neuen  Auftrag,  ,der  Künstler  möge  machen,  was  er  wolle*  \  Dass  diese  Zu- 
billigung der  künstlerischen  Bewegungsfreiheit  auch  jede  Ingerenz  von  theo- 
logischer Seite  ausschliesse,  wird  man  daraus  nicht  beweisen  können.  Damit, 
dass  dem  Meister  freie  Hand  ,insif%o  alle  störte  di  sotto^  gegeben  war,  wurde 
ihm  Rücksichtnahme  auf  den  Wandcyklus  auferlegt.  Daraus,  dass  diese  Wand- 
bilder das  zweite  und  dritte  Glied  einer  Entwicklungsreihe  enthalten,  deren 
erstes  Michelangelo  schuf,  weiterhin  daraus,  dass  er  so  consequent  den  unten 
dargestellten  Kreis  von  Thatsachen,  vorab  die  für  seine  künstlerische  Auf- 
fassung so  fruchtbare  Geschichte  des  Moses,  aus  seinem  Cyklus  ausschloss, 
darf  mit  guter  Sicherheit  geschlossen  werden,  dass  jene  Rücksichtnahme  im 
Sinn  eines  geistigen  Zusammenhangs  gedacht  war.  Dass  diese  Urgeschichte 
der  Menschheit  nach  der  Auffassung  der  Kirche  einen  genau  formulirten  theo- 
logischen, geschichtsphilosophischen  Werth  in  sich  schloss,  das  wusste  Michel- 
angelo so  gut  wie  jeder  Christ  seiner  Zeit,  wie  ihm  ebensowol  aus  der  Welt- 
anschauung seiner  2^it  die  Bedeutung  der  Propheten  und  Vorfahren  Christi 
bekannt  war.  Das  Alles  aber  in  der  wundervoll  festen  Consequenz  logisch- 
theologischer Verkettung  zusammenzufügen,  das  ging  über  das  geistige  Ver- 
mögen eines  Laien,  und  mochte  es  auch  noch  so  sehr  über  das  Normale  hinaus- 
ragen. Das  konnten  ihm  weder  die  so  oft  berufene  Lesung  der  Heiligen  Schrift 
noch  die  ,Erläuterungen  Savonarola's*  dazu  vermitteln.  In  der  geistigen  Durch- 
dringung des  Programms  und  in  den  Details  der  Ausführung  lassen  sich,  ab- 
gesehen von  dem  etwa  in  Betracht  kommenden  Werke  des  Filippo  de  Barberiis, 
Einflüsse  wahrnehmen,  welche  auf  die  von  Marsilio  und  Pico  della  Mirandola 
vertretene  Weltanschauung  zurückweisen.  Daraus  ergibt  sich,  dass  die  von 
Hettner  beliebte  völlige  Umdeutung  des  Werkes  im  Sinn  eines  das  Christen- 
thum   abstreifenden  Humanismus  nicht  annehmbar  ist^.     Wir  haben  keinen 


<  Lettere  p.  427.  S.  199  200)   heransklingt ;    »unter   der   tief- 

*  Hettner  a.  a.  0  S.  255  führt  die  ganze  sinnigen  Erfindungskraft  Michelangelo*a  wan- 

Composition   im  Grunde  auf  jenes  Heimweh  delt  sich  die  alte  Glaubenavorsteliang  von 

derSeele,  auf  den  philosophischen  Erkenntniss-  der  Erlösungsbedürftigkeit,  von  dem  Harren 

trieb,  den  platonischen  Eros  zurück,  der,  wie  und  Hoffen  auf  den  Mesaias  in  den  Begriff 

er  sagt,  ans  Michelangelo's  Sonetten  (Guasti  ahnungsvoll  schauender  Gotteaerkenntnias.  In 
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Beweis  dafür,  dass  eine  solche  «rationalistische  Yergeistigung'  des  Glaubens- 
inhaltes Michelangelo's  Glaubensbekenntniss  um  1508  gewesen  wäre;  dass  sie 
es  in  seinem  Alter  nicht  war,  lässt  sich  aus  der  Zeit  seiner  Freundschaft  mit 
Vittoria  Colonna  leicht  nachweisen  und  wird  durch  Aeusserungen  in  seinen 
Gedichten  hinreichend  widerlegt.    Ich  citire  nur  aus  den  ,Sonetti  imperfetti'^ 

die  Worte: 

lo  parlo  a  te,  Signor,  che  ogni  mia  prova, 
Faor  del  tuo  sangue,  non  fa  Tuom  beato: 
Miserere  di  me,  da  ch'  io  son  nato 
Alla  tua  legge;  e  non  fie  cosa  nuova. 

3. 
Raffael. 

Bramante's  Neubau  des  S.  Peter  war  der  erste  Schritt  in  Ausführung 
des  Julius  II  vorschwebenden  Programms,  die  Sixtinische  Kapelle  der  zweite ; 
um  den  dritten  zu  wagen,  schenkte  das  Geschick  dem  grossen  Papste  Den- 
jenigen, welchen  seine  Zeit  den  Fürsten  der  Maler  genannt  hat. 

An  den  östlichen  Abhängen  der  Apenninen,  da  wo  Umbrien  und  Toscana 
zusammenstossen,  liegen  einige  Mauerreste,  die,  einst  von  Eichen  und  Buchen 
umgeben,  dem  Flecken  Colbordolo  angehörten,  der  im  15.  Jahrhundert  von 
den  Raubschaaren  der  Malatesta  niedergebrannt  wurde  und  aus  welchem  Raf- 
faels  Urgrossvater,  Peruzzolo  Santi,  nach  Urbino  flüchtete.  Diese  kleine  Stadt, 
welche  fast  ganz  ihre  mittelalterliche  Physiognomie  bewahrt  hat,  nennt  drei 
grosse  Männer  ihre  Söhne:  Bramante,  Raffael  und  Rossini.  Ihre  Blütezeit 
fällt  in  die  zweite  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts,  wo  das  kunstsinnige  Con- 
dottierengeschlecht  der  Montefeltro  die  Herrschaft  hier  gewann  und  vor  allem 
Federigo  da  Montefeltro  (gest.  1482)  Italien  mit  dem  Ruhme  seines  Namens 
erfüllte  und  als  Freund  der  Litteratur  wie  der  schönen  Künste  ein  glänzendes 
Mäcenatenthum  übte.  Hier  wurden  jetzt  Handschriften  der  Klassiker  und 
Kirchenväter,  niederländische  Gemälde,  Sculpturen  (Michelangelo's  Cupido  kam 
1496  als  Geschenk  Cesare  Borgia's  an  Guidobaldo,  Federigo's  Nachfolger)  ge- 
sammelt, und  hier  entwickelte  sich  jenes  wunderbar  verfeinerte  und  geistig 
so  hoch  ausgebildete  Hofleben,  welches  Baldassare  da  Castiglione  als  Vorbild 
seines  ,Cortegiano'  nahm. 

Das  war  das  Milieu,  in  welchem  Raffaello  Santi  geboren  und  erzogen    Raffaeis 
wurde.  Sein  Vater,  Giovanni  Santi,  hatte  bereits  1469  als  Maler  sein  Atelier  ^„^^11.*" 
in  Urbino.  Dass  er  ein  angesehener  Mann  war  und  mit  dem  Hofe  in  guten  Be-     lung. 
Ziehungen  stand,  wissen  wir  jetzt  aus  den  (1870)  durch  Campori  veröffentlichten 
Correspondenzen,  in  denen  unter  anderem  die  Herzogin  ihrer  Schwägerin,  der 
berühmten  Markgräfin  von  Mantua,  den  Tod  dieses  Künstlers  (1.  August  1494) 
anzeigt  \   Giovanni  Santi  hatte  florentinische  und  umbrische  Elemente  in  sich 
aufgenommen;  der  Reihe  nach  waren  Paolo  üccello  (1468),  Piero  della  Fran- 
cesca  (1469),  Andrea  Mantegna,  Melozzo  da  ForR,  Perugino  nach  Urbino  ge- 
kommen, und  Santi  hatte  von  ihnen  die  Perspective  gelernt,  während  er  von 
der  specifisch  umbrischen  Kunst  den  mystischen  Zug  übernahm.    Er  war  kein 


den  Gestalten  der  Propheten  und  Sibyllen  ist  ■  Guasti  p.  2Q5. 

die  Erkenntniss  der  denkenden  Vernunft,  die  '  Campori  Notizie  e  documenti  per  la  vita 

Ekataae  aeherischer  Begeisterung,   in  denen  di   Giov.   Santi    e   di   Raffaello  Santi   (Mod. 

der  Vorfahren   Christi    die  Erkenntniss  der  1870)  p.  4. 

Liebe,  der  stillen  Gottinnigkeit  zu  sehen.' 
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Maler  von  grossem,  hochgehendem  Talent,  aber  ein  tüchtiger  Vertreter  dieser 
Localschule,  und  manches  von  seinen  Engeln  und  Heiligen  gleicht  einer  An- 
deutung dessen,  was  in  seinem  Sohne  grösser  und  bedeutender  sich  einstellen 
sollte.  Die  Mehrzahl  seiner  Werke  bewahrt  seine  Heimat  (ein  Martyrium 
des  hl.  Sebastian  in  S.  Sebastiane,  eine  thronende  Madonna  in  der  Pinakothek, 
Pietä  u.  a.)  oder  die  nähere  Nachbarschaft  (Fresken  und  eine  grosse  Madonna 
in  S.  Domenico  zu  Cagli,  eine  Madonna  zu  Montefiorentino,  Bilder  in  Fano, 
Gradara,  Pesaro  u.  s.  w.)  ^  Höchstens  bei  seinen  Madonnen  weiss  er  die  für 
die  Umbrer  so  charakteristische  Lieblichkeit  zu  entwickeln,  sonst  sind  es  zu- 
meist einfache,  geistig  nicht  sehr  vertiefte,  gedrungene  Typen,  in  Zeichnung 
wie  Perspective  gleich  gut.  Für  seine  über  das  Mittelmass  hinausgehenden 
geistigen  Fähigkeiten  zeugt  die  von  ihm  zum  Lobe  seines  Gönners  Federigo 
da  Montefeltro  verfasste  Reimchronik,  die  neben  einem  gewissen  Masse 
humanistischen  Wissens  eine  hohe  Begeisterung  für  die  Malerei  verräth^. 

Seine  erste  Frau,  Magia  Sciarla,  eine  Kaufmannstochter,  gebar  ihm  am 
Karfreitag  (28.  März)  1483  ^  als  drittes  und  einzig  überlebendes  Kind  Raf f  aello 
Santi  (Sanzio)*,  das  mit  Liebe  und  rührender  Fürsorge  von  den  beiden  Eltern 


^  Vgl.  die  Zusammenstellang  bei  v.  Lützow 
in  Graph.  Künste  XI  (1888)  31. 

'  Auszüge  daraas  and  andere  Nachrichten 
über  Giov.  Santi  bei  Passavant  I  444  flf. 
Vgl.  ausserdem  Vasabi-Milanesi  IV  391  und 
ScHMARsow  Giov.  Santi,  der  Vater  Raffaels, 
Berl.  1887. 

'  A.  Michaelis  plädirt  für  den  29.  März 
mit  einiger  Wahrscheinlichkeit  (Ennstchronik, 
N.  F.  VII  [1895/96]  185  ff.).  Früher  bezog 
man  die  Angabe  der  Grabschrift,  dass  er  an 
seinem  Geburtstag  auch  gestorben  sei,  auf 
den  Monatstag  (6.  April),  während  man  heute 
mit  mehr  Recht  den  Festtag,  Karfreitag, 
darunter  versteht. 

*  Bei  dem  grossen  Umfang  der  Raffael- 
Litteratur  kann  nur  die  allgemeine  Litteratur 
berücksichtigt  werden;  die  Speciallitteratnr 
wirdjeweUs  an  entsprechender  Stelle  vermerkt 
werden,  a)  Bibliographische  u.  biogra- 
phische Quellen.  £.  Müntz  Los  historiens 
et  les  critiques  de  Rapha6i.  Par.  1883.  (Das 
einzige  bis  jetzt  vorhandene  bibliographische 
Werk  über  Raffael.)  —  Vasabi's  Vita,  ed. 
Milanbsi-Sansoni  IV  311 — 416,  liegt  in  einer 
guten  deutschen  Uebersetzung  bei  Grimm  Das 
Leben  Raffaels  S.  91  ff.  vor  (vgl.  dazu  Springer 
in  d.  Zeitschr.  f.  bild.  Kunst  VIII  65 ;  Kunst- 
chronik VIII  313;  dagegen  Grimm  Zur  Abwehr 
gegen  Springers  Raffaelstudien).  —  üeber  Va- 
sari's  Quellen  vgl.  Fiorillo  Kleine  Schriften 
I  (Göttingen  1803)  83—99.  —  Paolo  Giovio's 
Vita  Raphaelis  Urbinatis  liegt  gedruckt  in 
TiRABoscHi's  Storia  della  letteratura  ital.  vor. 
—  Die  1790  in  Rom  erschienene  Vita  inedita 
di  Raffaello  da  Urbino  illustrata  con  note  da 
AxGELO  CoMOLLi  kann  nur  als  eine  Fälschung 
des  Herausgebers  betrachtet  werden  (vgl. 
Springer  im  Repert.  f.  Kunstw.  II  357).  — 


b)  Briefe  und  andere  Urkunden: 
GuHL  und  RosEKBBRG  Küustlerbriefe  I  (Berl. 
1879/80)  86.  —  Sonetti  di  Raff.  Sanzio  dichia- 
riti  ed  illustrati  da  Ariov.  Mabiaxiti.  Forli 
1874.  Deutsch  bei  Harrt  Michelangelo's  u. 
Raffaels  Gedicht«.  Hannover.  —  Camport  No- 
tizie  inedite  di  Raffaello  tratte  da  documenti 
deir  archivio  palat.  di  Modena.  Mod.  1863.  — 
Ders.  Notizie  e  documenti  per  la  vita  di  Gio- 
vanni Santi  e  di  Raffaello  Santi  da  Urbino. 
Mod.  1870.  —  MüNTz  Les  historiens  et  les 
critiques  de  Rapha6l  p.  129  ss.  —  c)  Zeich- 
nungen und  Gesammtausgaben:  Ueber 
das  venezianische  Skizzenbach  s.  weiter  unten. 

—  FisHER  Facsimiles  of  original  studies  by 
Raffaello,  in  The  University  Galleries:  Oxford. 
Lond.  1865.  Eine  neue,  erweiterte  Ausg.  unter 
dem  Titel  Drawings  and  Studies  by  Raff.  Sanzio, 
Lond.  1879.  —  Robinson  A  Gritical  Account 
of  the  Drawings  by  Michelangelo  and  Raffaello 
in  the  University  Galleries :  Oxford.  Lond.  1870. 

—  Saltini  I  disegni  di  Raffaello  nelle  gallerie 
fiorentine.  Urbino  1874.  —  Poiktbbs  The 
Kensington  Drawing  Book.  Ohne  Ort  u.  Jahr. 
(Teppiche.)  —  Koopmann  Raffaelstudien  mit 
besonderer  Berücksichtigung  der  Handzeich- 
nungen.  2.  Ausg.  Marb.  1895.  —  Fischel 
Raffaels  Zeichnungen.  Versuch  einer  Kritik 
der  bisher  veröffentlichten  Blätter.  Strassb. 
1898.  Vgl.  dazu  v.  Seidlitz  im  Repert.  f. 
Kunstw.  XXI  (1898)  471.  —  Pitture  delle 
Stanze  Vaticane,  descritte  e  dichiarate  da 
Cerroti  ed  intagliate  daVarii  artefici  per  cura 
diBROGNOLi  1 1.  Roma  1808. —  Rainaldi  Loggie 
del  Vaticano,  incise  daLasinio.  Roma  1875. — 
GuTBiER-LcBKE  Raffael- Werke.  3  Bde.  Dresd. 
1881.  —  d)  Biographien:  G.  K.  Naolkr 
Raffael  als  Mensch  u.  Künstler.  MOnch.  1836. 

—  QuATREMERE  DE  QuiNCY  Hist.  do  la  vie  et 
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gepflegt  wurde,  aber  schon  1485  die  Mutter  und,  nach  zweijährigem,  allen 
Nachrichten  zufolge  nicht  gerade  glücklichem  Leben  unter  einer  Stiefmutter, 
Bernardina  Parte,  erst  elfjährig  auch  den  Vater  verlor.  Dass  der  Letztere 
dem  angehenden  Künstler  in  seinem  Söhnchen  mehr  als  allgemeine  Eindrücke 
und  die  wichtigsten  technischen  Handgriffe  beigebracht  habe,  wird  man  nicht 
gut  annehmen  können.  Als  der  Meister,  dessen  unverkennbare  Art  die  sicher 
beglaubigten  Jugendwerke  Raffaels  zeigen,  hat  Perugino  zu  gelten.  Es  kann 
heute  als  ziemlich  sicher  angenommen  werden,  dass  der  junge  Urbinate  erst 
1499  in  dessen  Werkstatt  nach  Perugia  kam.  Lediglich  um  die  Zeitspanne 
zwischen  diesem  Datum  und  dem  Tode  des  Vaters  auszufüllen,  hat  man  in 
die  Entwicklung  Raffaels  noch  eine  Lehrzeit  bei  dem  seit  1495  in  Urbino 
wirksamen  Timoteo  della  Vite,  einem  Schüler  Francesco  Francia's  (1467  bis 
1523),  eingeschoben;  man  hat  zu  diesem  Behufe  sogar  einige  sicher  spätere 
Werke,  wie  den  Traum  des  Ritters  in  London,  die  drei  Grazien  in  Chantilly, 
den  kleinen  Hl.  Michael  im  Louvre,  in  denen  man  Bologneser  Einflüsse  ent- 
deckt haben  wollte,  in  diese  früheste  Schaffenszeit  gerückt  ^  Soviel  auch  schon 
über  die  Jugendentwicklung  Raffaels  geschrieben  worden  ist,  über  eine  gewisse 
Wahrscheinlichkeit  kommt  man  in  den  meisten  Fragen  nicht  hinaus. 

In  den  Tagen,  da  Raffael  in  Perugia  sich  die  Manier  Perugino*s  an- 
eignete, trug  diese  Königin  Umbriens  einen  recht  zwiespältigen  Charakter 
an  sich.  Von  dem  träumerischen  Frieden,  den  man  dieser  weithin  über 
dessen  lachende  Hügelwellen  emporragenden  Bergwarte  zuschreiben  möchte, 
von  der  mystischen  Innerlichkeit,  die  man  so  gern  als  umbrische  Stimmung 
zu  preisen  pflegt,  war  Nichts  ins  öffentliche  und  sociale  Leben  übergegangen. 
Der  Gegensatz  musste  um  so  schärfer  in  die  Augen  fallen,  wenn  man  von 
Urbino  kam;  dort,  am  Hofe  eines  politisch  energischen,  hochstrebenden 
Fürsten,  ein  verfeinertes  geistiges  Leben,  hier  das  mit  Blut  und  Gewalt- 
thaten  gezeichnete  Tyrannenregiment  der  Baglioni  oder  der  Oddi,  die  sich 


des  ouvrages  de  Rapha6l.  Par.  1824.  (Trotz 
seiner  Oberflächlichkeit  hftafig  aufgelegt  und 
in  die  hauptafichlichsten  fremden  Sprachen 
Übersetzt.)  —  Rumohr  Ueber  Raffael  u.  sein 
Verhftltniss  zu  den  Zeitgenossen.  —  Pas- 
BAVAiTT  Raffael  von  urbino  und  sein  Vater 
GioT.  Santi.  3  Bde.  Leipz.  1839.  (Auch  heute 
noch  unter  Berücksichtigung  der  neueren 
Einzelforschung  ein  sehr  brauchbares  Werk.) 
Eine  ergänzte  u.  erweiterte  französische  Aus- 
gabe veranstalteten  davon  Lunteschütz  und 
Lacboix,  Par.  1860.  —  Gl^meiit  Michel- Ange, 
L^nard  de  Vinci,  RaphaSl.  ^Par.  1881.  — 
Gbuyer  Raphael  et  Tantiquitä.  2  vols.  Par. 
1864.  —  Ders.  Essai  sur  les  fresques  de 
Raphael  au  Vatican.  2  vols.  Par.  1859.  — 
Ders.  Raphael,  peintre  de  portraits.  2  vols. 
Par.  1881.  —  Alp.  v.  Wolzogen  Raphael. 
Leipz.  1865.  —  Rio  De  l'art  chrötien  IV  432. 

—  Ders.  Michel-Ange  et  Raphaöl.  Par.  1867. 

—  E.J.  Förster  Raphael.  2  Bde.  Leipz.  1867/68. 

—  Ghbrabdi  Della  vita  e  delle  opere  di  Raff. 
Sanzio.  ürb.  1874.  —  Farabulini  Saggio  di 
nnovi  studi  su  Raff,  d'  Urbino.  Roma  1875.  — 
Springer  Raffael   u.  Michelangelo.     *  Leipz. 


1883;  die  1.  Aufl.  (1878)  aus  Dohme's  Kunst 
und  Künstler  des  Mittelalters  u.  der  Neuzeit 
II  2.  —  Perkins  Raffael  und  Michelangelo. 
Boston  1878.  —  E.  Müntz  Raphaöl.  »1900. 
Davon  popul&re  Ausgabe  in  «Les  grands  ar- 
tistes*,  Par.  1903.  —  Crowe  and  Caval- 
caselle  Raphael.  2  vols.  Lond.  1882;  ital. 
3  Bde.  Flor.  1884;  deutsch  Leipz.  1883/85. 
—  Grimx  Das  Leben  Raffaels.  <  1886.  (Vgl. 
dazu  Springer  in  d.  Zeitschr.  f.  bild.  Kunst 
VIII  65  u.  Kunstchronik  VIII  313;  dagegen 
Grimms  Abwehr)  *  Stuttg.  1903.  —  C.  v.  Lützow 
Raffaels  Bildungs-  u.  Entwicklungsgang  (Die 
graph.  Künste  XI  [Wien  1888]  29  ff. ;  XIII  [Wien 
1890]  1  ff.).  —  Adolf  Rosenrerg  Raphael. 
«Stuttg.  1905.  (Klassiker  der  Kunst,  I.)  — 
Strzyoowski  Das  Werden  des  Barock  bei 
Raffael  u.  Correggio.  Strassb.  1898.  —  Gro>'au 
Aus  Raffaels  Florentiner  Tagen.  Berl.  1902.  — 
CoRR.  Ricci  La  glorla  d'  Urbino.  Bologna  1898. 
*  Vgl.  dagegen  Springer  im  Repert.  f. 
Kunstw.  1881,  S.  370.  Für  starke  Beeinflus- 
sung durch  Timoteo  tritt  zusammen  mit  Mo- 
RELLi  vor  Allen  Lützow  ein  (Graph.  Künste 
XI  51  ff). 
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in  unaufhörlichen  Kämpfen  unter  den  Augen  des  theilnahmslosen  Volkes  hin- 
mordeten;  und  als  die  Baglioni  schliesslich  allein  das  Feld  noch  behaupteten, 
richteten  sie  den  Mordstahl  gegen  ihre  eigenen  Familienglieder.  Das  Jahr  1500 
sah  eine  jener  thierisch  wilden  Familientragödien  bei  der  Bluthochzeit  des 
Astorre  Baglioni  und  der  Lavinia  Colonna,  wie  sie  fast  jede  italienische  Stadt 
während  der  Renaissance  von  Zeit  zu  Zeit  erlebte.  Diese  mit  der  rücksichts- 
losen Wildheit  und  der  Verbrechergrösse  der  Renaissancemenschen  durch- 
geführte Katastrophe,  der  fast  das  ganze  Geschlecht  der  Baglioni  zum  Opfer 
fiel,  bildet  den  blutigen  Hintergrund  zu  Raflfaels  ,Deposizione*.  Jene  Schreckens- 
tage brannten  dem  jugendlichen  Herzen  des  Künstlers  erschütternde  Eindrücke 
ein,  die  diesem  Exvoto  die  unvergleichlich  hohe  Weihe  geben  sollten.  Dass 
unter  solchen  Erschütterungen  des  öffentlichen  Lebens  die  Wissenschaften  nicht 
in  dem  Masse  heimisch  sein  und  gedeihen  konnten  in  Perugia,  wie  es  um  diese 
Zeit  anderwärts  der  Fall  war,  begreift  sich  leicht.  Sieht  man  von  einigen 
Vertretern  strenger  Wissenschaft  an  der  Peruginer  Universität  ab,  wie  etwa 
von  Francesco  della  Rovere  (später  Sixtus  IV),  der  hier  Theologie  mit  grösstem 
Erfolge  vortrug,  oder  einem  Luca  Pacioli,  dem  Autor  des  ,Trattato  della 
prospettiva',  so  lässt  sich  nicht  sagen,  dass  der  hohe  Aufschwung  des  intel- 
lectuellen  Lebens,  vor  allem  nicht  in  der  sonst  vorkommenden  Verfeinerung, 
bis  hierher  seine  Wellen  gezogen  hatte.  Mit  Urbino  verglichen,  hielt  Perugia 
den  Vergleich  auch  nicht  auf  dem  Gebiete  der  Kunst  aus:  dort  herrschte 
eine  vielseitige  Regsamkeit,  die  verschiedenartigsten,  selbst  niederländische 
Einflüsse  brachten  nach  dem  friedlichen  Bergstädtchen  unaufhörlich  neue 
Lebenselemente,  während  in  Perugia  die  Kunst  ganz  in  der  seichten,  lebens- 
abgewandten  Stimmungsmanier  Pietro  Vannucci's  sich  hielt.  Aber  gerade  sie 
entsprach  am  besten  den  Bedürfnissen  der  Umbrer.  Perugino  konnte  trotz 
seiner  grossen  Zahl  von  Schülern  und  Mitarbeitern  kaum  allen  Bestellungen 
genügen.  Als  Raffael  bei  ihm  als  garzone  eintrat,  fand  er  dort  Pinturicchio, 
Giovanni  di  Pietro  genannt  lo  Spagna,  später  Mitarbeiter  Raffaels  in  Rom 
und  zuletzt  in  Spoleto  thätig,  Domenico  Alfani,  Girolamo  Genga,  Manni  u.  A. 
vor;  mit  fast  Allen  knüpfte  der  geschmeidig  sanfte  Charakter  ein  bis  ans 
Lebensende  dauerndes  Freundschaftsverhältniss.  Baccio  d'  Agnolo,  den  Künstler 
des  Chorgestühls  von  S.  Agostino,  und  den  Goldschmied  Cesarino  di  Fran- 
cesco Rossetti  lernte  er  wol  damals  schon  kennen. 

Wir  können  hier  nicht  näher  in  die  Frage  eintreten,  welchen  Antheil 
Raffael  an  dem  Freskenschmuck  des  Cambio  genommen,  in  welchem  Masse 
Perugino  auf  ihn  eingewirkt,  wie  überhaupt  seine  künstlerische  Ausbildung 
sich  hier  bis  zur  Uebersiedelung  nach  Florenz  gestaltet  habe.  Seitdem  das 
venezianische  Skizzenbuch  aus  dem  Entwicklungsgang  des  jungen  Künstlers 
entweder  ganz  ausgestrichen  oder  sehr  stark  in  Frage  gestellt  worden  ist*. 


'  Das  venezianische  Skizzenbuch,  aas  53 
mit  106  Zeichnungen  bedeckten  Blättern  be- 
stehend, warde  bei  seinem  Auftauchen  zu  An- 
fang des  19.  Jahrhunderts  in  Parma  von  seinem 
Besitzer  fttr  ein  Werk  Raffaels  ausgegeben, 
und  Passavant  reihte  es  unter  dessen  echte 
Zeichnungen  ein.  Unzweifelhaft  rührt  das 
Skizzenbuch  von  einer  Hand  und  vom  Ende 
des  15.  oder  Anfang  des  16.  Jahrhundei*ts  her; 
ebenso  sicher  hat  man  darin  Reiseskizzen  zu 
sehen.     Theils  enthält  es  Zeichnungen   nach 


der  Natur  (Strassen  von  Urbino),  theils,  und 
zwar  in  der  Mehrheit,  Copien,  wie  die  Grazien- 
gruppe in  Siena,  nach  Mantegna,  Perogino, 
Pinturicchio,  Signorelli,  Pollaiaolo,  Lionardo. 
Mü^^TZ,  der  an  der  Autorschaft  Raffaels  bis 
zuletzt  festhielt,  verlegt  sie  in  dessen  12.  bis 
22.  Lebensjahr  und  glanbt  damit  der  Ver- 
schiedenheit der  fiandführong  genfigend  Rech- 
nung getragen  zn  haben ;  die  Verschiedenheit 
des  Papiers  fand  er  überhaupt  anerheblich. 
1880  sprach   sich  zum  erstenmal  gegen  die 
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können  wir  über  all  diese  Punkte  nur  sehr  vage  Vermuthungen  hegen.  Vasari's 
Angabe,  dass  der  Schüler  die  Manier  Perugino's  sich  derart  angeeignet  habe, 
dass  man  kaum  die  Nachbildungen  des  Einen  von  den  Werken  des  Andern 
unterscheiden  konnte,  wird  jedenfalls  durch  die  ältesten  beglaubigten  Bilder 
Raffaels  bestätigt.  Das  Beste  aus  der  Kunst  des  Peruginer  Meisters,  was 
ihm  auch  bei  aller  Handwerksmässigkeit  und  Verflachung  der  spätem  Zeit 
geblieben  war,  übernahm  der  bildungsfähige  Oeist  des  Urbinaten  mit  leichter 
Mühe:  den  leuchtend  warmen  Ton  im  Colorit,  die  bezaubernde  Stimmung  in 
der  Landschaft  wie  in  den  Typen,  die  wesentlich  in  den  weichen,  schönen 
Linien  des  Aufbaues  beruht,  nicht  zum  wenigsten  die  weitabgewandte  Inner- 
lichkeit seiner  Figuren;  nur  dass  Raffael  —  ein  Zeichen  seiner  innem  Ueber- 
legenheit  und  künstlerischen  Ursprünglichkeit  gegenüber  jeder  Schultradition  — 
all  diesen  Merkmalen  umbrischer  Kunst  erst  ihren  geistigen  Inhalt  und  ihre 
lebendige  Natürlichkeit  gab.  Um  das  zu  erkennen,  genügt  ein  Vergleich  von 
Raffaels  Krönung  und  Vermählung  Mariae  mit  den  entsprechenden  Vorlagen 
von  Perugino.  Wir  dürfen  es  als  Zeichen  seiner  vornehmen  Natur  und 
seiner  seelischen  Grösse  betrachten,  dass  der  Schüler  den  Meister  seine  un- 
bestrittene künstlerische  Ueberlegenheit  nicht  fühlen  liess,  dass  er  ihm,  als 
er  im  vollen  Glänze  des  Erfolges  stand,  noch  die  Dankbarkeit  eines  hingeben- 
den Jüngers  bewahrte  und  ihm  einen  Platz  in  einer  seiner  grössten  Schöpfungen, 
in  der  ,Schule  von  Athen*,  einräumte. 

Nach  der  Rückkehr  Perugino's  nach  Florenz  (1502)  verblieb  Raffael  noch  baitmi  in 
bis  1504  in  Perugia,  mit  manchen  ehrenden  Aufträgen  schon  bedacht,  nicht  ^*°''^"^ 
aber,  wie  man  aus  manchen,  nicht  unzweifelhaft  echten  Zeichnungen  erweisen 
zu  können  geglaubt  hat,  an  Pinturicchio's  Fresken  in  der  Libreria  zu  Siena 
mitbetheiligt.  Mit  einem  schmeichelhaften  Empfehlungsschreiben  der  Herzogin 
Giovanna  von  Montefeltro  an  den  Gonfaloniere  von  Florenz,  Soderini,  folgte 
der  junge  Künstler  dem  Meister  1504  dahin  nach.  Andere,  neue  Einflüsse 
drangen  hier  mächtig  auf  ihn  ein  und  löschten  rasch  die  perugineske  Manier 
aus  seinem  künstlerischen  Charakter.  Wir  können  an  den  aus  dieser  Periode 
erhaltenen  Werken  das  fast  schrittweise  sich  vollziehende  Auswachsen  zu  der 
machtvollen,  harmonischen  Künstlerindividualität  erkennen,  die  uns  in  den 
Stanzen  entgegentreten  wird.  Mit  einer  wunderbaren,  nur  bei  einem  derart 
grossen  und  selbständigen  Genie  gefahrlosen  Wandlungsfähigkeit  und  mit  einer 
unbegrenzten  Leichtigkeit  der  Anpassung  gibt  er  sich  der  Einwirkung  Lio- 
nardo's,  Michelangelo's  und  besonders  Fra  Bartolommeo's  hin,  der  grossen, 
sich   gegenseitig   ergänzenden   Bahnbrecher  einer   neuen    Kunstrichtung,   die 


Echtheit  Lbrmolieff  (Die  Werke  italienischer 
Meister  in  den  Galerien  von  München,  Dresden 
a.  Berlin  S.  318  ff.)  ans,  fand  aber  an  Lipp- 
mann (Jahrb.  d.  kgl.  preoss.  Kunstsamml. 
1881,  S.  62),  ScHXABsow  (ebd.  XLVIII  und 
Festschr.  f.  d.  kunsthist.  Institut  in  Florenz, 
Leipz.  1897)  wie  auch  an  Mü>^tz  (Gaz.  des 
Beaox-Arts  1885,  1.  Sept.  u.  1.  Oci  ;  RaphaSl 
p.  64)  entschiedene  Gegner.  Kahl  (Das  Ve- 
nezian.  Skizzenbach,  Leipz.  1892;  vgl.  dazu 
WiCKHOFP  im  Repert.  f.  Kunstw.  VI  296) 
trat  für  die  Autorschaft  von  Pinturicchio  ein, 
gegen  welchen  Namen  Spbi^^oer  im  Repert. 
f.  Kunstw.  IV  898  schon  vorher  eine  Anzahl 


Schwierigkeiten  geltend  gemacht  hatte.  Trotz- 
dem neigten  auch  Mor^lli  (Raffaels  Jugend- 
entwicklung: Repert.  f.  Kunstw.  V  147  und 
Zeitachr.  f.  bild.  Kunst  XXII  111.  143) 
und  mehr  oder  weniger  Koopmann  (Raffael- 
studien,  Marb.  1895),  Fischel  und  Mobiz- 
EicHBORN  (Repert.  f.  Kunstw.  XXII  171)  der 
Ansicht  Kahls  zu.  Stbinmann  (Sixtinische 
Kapelle  I  288)  formulirt  das  Resultat  seiner 
Forschungen  dahin,  dass  er  das  Skizzenbuch 
für  nichtraffaelisch ,  sondern  für  Uebungs- 
Studien  eines  Perugino-Schülers  hfilt.  —  Vgl. 
jetzt  auch  Amebsdorffer  Venez.  Skizzen- 
buch. 
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Raffael  in  Florenz  damals  antraf  und  von  denen  die  zwei  Ersteren  durch  ihre 
damals  entstandenen  Cartons  zur  Schlacht  von  Anghiari  und  zur  Schlacht  von 
Pisa  geradezu  Offenbarungen  brachten.  Es  ist  das  Leben  und  die  starke, 
leidenschaftliche,  oft  genug  herbe  Wirklichkeit,  die  er  hier  in  seine  Con- 
ceptionen  einströmen  lässt.  Dank  seiner  innern  Grösse  erliegt  er,  wie  hier, 
\  so  auch  zeitlebens,   nie   einem   auch  noch   so  mächtigen  fremden  Einflüsse; 

nicht  gewohnt,  unassimilirbare  Elemente  in  sich  zu  dulden,  übernimmt  sein 
Genius  aus  den  verschiedenen  Richtungen  künstlerischen  Schaffens  immer  nur 
das,  was  sein  eigenes  künstlerisches  Vermögen  zu  befruchten  und  zu  höherer 
Vollendung  zu  steigern  vermag.  Behielt  er  auch  die  unvergleichliche  Anmuth 
und  Innerlichkeit  der  umbrischen  Kunst  bei,  so  lernte  er  doch,  an  Stelle  jener 
weitabgewandten  Stimmung,  bei  Michelangelo  das  Gesetz  der  dramatischen 
Belebung  und  Ejraft,  an  Stelle  der  Schönheitslinie  und  des  unorganischen 
Nebeneinanders  das  Princip  eines  durch  lebendigen  Zusammenschluss  und 
durch  Gontraste  bedingten  Aufbaues  der  Composition,  das  hohe,  gemessene 
Pathos  eines  Fra  Bartolommeo,  und  bei  Lionardo  sah  und  bewunderte  er  den 
duftigen  Hauch  des  Colorits  und  die  zarte,  delicate  Art  der  Modellirung.   Als 

^  ^  Marksteine  dieser  bedeutsamen  Entwicklung  stehen  zwei  Werke  chronologisch 

;j]  nahe  beisammen:   das  Sposalizio  (1504)  und  die  Deposizione  (1507),  dort  die 

umbrische  Kunst  eines  Perugino,  hier  die  fiorentinische  eines  Fra  Bartolommeo. 
Sposalizio  Der  Peruginer  Zeit  und  Richtung  sind  noch  zuzuweisen:  die  Madonna  Solly 

^  ^  6rAbiegiiDg.in  Berlin,  der  Schmerzensmann  von  Brescia,  die  Madonna  Conestabile  (Eremitage 

zu  Petersburg),  die  drei  Grazien  (Chantilly),  der  Traum  des  Ritters  (London, 
Nationalgalerie),  zwei  verschieden  angeordnete  Kreuzigungen  mit  Maria,  Jo- 
hannes, Maria  und  Hieronymus  (Eremitage,  Sammlung  Mond  in  London),  die 
Krönung  der  Gottesmutter  mit  der  Verkündigung,  Magieranbetung  und  Dar- 
stellung im  Tempel  auf  der  Predella,  im  Auftrage  der  Maddalena  Oddi  für 
S.  Francesco  in  Perugia  gemalt  (ca.  1503;  heute  im  Vatican),  der  hl.  Michael 


i: ». 


;  ;|  il  und  der  hl.  Georg  (im  Louvre),  das  Sposalizio  (Brera;  das  erste  gezeichnete,  1504 

datirte  Werk),  in  etwa  noch  die  Madonna  del  Granduca  (1505 ;  Pal.  Pitti)  K  Man 
könnte  die  grösseren  Historienbilder  hierunter  geradezu  als  freie  Bearbeitungen 
von  Vorbildern  der  jeweiligen  Lehrmeister  bezeichnen  oder  noch  besser  als 
die  wirklichen  Lösungen  des  von  Diesen  angestrebten  Problems.  Bei  aller 
jugendlichen  Befangenheit  verräth  doch  schon  die  Krönung  der  Gottesmutter 
die  ganze  Ueberlegenheit  Raffaels  über  seinen  Lehrer,  eine  weit  über  Diesen 
hinausgehende  Vertiefung  und  Belebung  der  Gestalten  und  eine  grössere 
innere  Geschlossenheit  der  Composition.  Mehr  noch  treten  diese  Vorzüge  zu- 
tage beim  Sposalizio,  dem  der  Künstler  im  Frohgefühl  ob  seiner  Leistung 
Signirung  und  Datirung  an  hervorragender  Stelle  aufgeschrieben  hat.  Bevor 
Raffael  dieses  Bild  für  S.  Francesco  in  Cittä  di  Gastello  schuf,  hatte  Perugino 
den  Gegenstand  schon  dargestellt  für  die  Kapelle  der  S.  Josephsbruderschaft 
in  Perugia  (heute  in  Caen),  der  für  das  Heiligthum  des  Verlobungsringes  der 
Gottesmutter  bestellten  Ehrenwache;  bald  hernach  entstand  Luini's  herrliche 
Schöpfung  in  Saronno.  Bis  ins  christliche  Alterthum  hinauf,  da  wo  die  Kunst  an 
die  Apokryphenlitteratur  anknüpft,  Hess  sich  der  Gegenstand  zurückverfolgen; 
durch  Giotto,  Gaddi,  durch  Orcagna,  Fra  Angelico,  Ghirlandajo  und  Francia- 
bigio  waren  die  traditionellen  Züge  festgelegt  worden ;  das  directe  Vorbild  aber 


*  üeber   andere    zweifelhafte    oder    sicher   unechte    Werke    vgl.    noch    Müntz    p.  116  u. 
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fand  Kaflfael  an  Perugino's  Bild  in  Perugia  (Caen).  Nirgends  war  das  Motiv 
mit  solcher  Delicatesse  in  der  Composition  wie  in  der  Charakterisirung  der 
Gestalten  behandelt;  nirgends  so  sehr  an  Stelle  des  Schematischen  das  leben- 
dige Geschehen  des  Lebens  getreten.  Keppler,  auf  dessen  feinsinnige  Würdigung 
nach  der  ästhetischen  Seite  wir  verweisen  müssen  ^  hat  recht  mit  seinem 
Urteil:  ,Der  Schüler  hat  sich  alle  Fertigkeiten,  die  ganze  Technik,  den  ganzen 
grossen  Stil  des  Meisters  angeeignet,  aber  jetzt  fängt  er  an,  des  Meisters  Stil 
und  Eunstweise  zu  handhaben  mit  einer  Freiheit  und  Lebenswahrheit,  mit 
einer  religiösen  Wärme,  einem  geistigen  Schwung  und  einer  Tiefe  des  Gefühls, 
deren  der  Meister  selbst  nie  fähig  gewesen  wäre/ 

Aber  auch  Müntz  (p.  109)  dürfen  wir  zustimmen,  wenn  er  über  das 
,Sentiment^  Raffaels  meint:  ,So  sehr  man  bei  ihm  Inspiration  und  hohen  Schwung 
findet,  so  oft  er  die  Anmuth,  die  Schönheit  darzustellen  hat,  so  befangen  zeigt 
er  sich,  wenigstens  in  dieser  ersten  Periode,  dem  Schmerz  und  der  Leidenschaft 
gegenüber.  Man  könnte  meinen,  dass  die  Idee  des  Uebels  und  des  Leidens  nie 
Eingang  in  diese  ästhetische  Seele  gefunden  habe.  Raffael  konnte  und  durfte 
nur  Interpret  ruhiger  und  reiner  Empfindungen  sein.*  Aber  gilt  dies  Wort  nicht 
überhaupt  von  dieser  ganzen  Gesellschaft  der  Renaissance,  nicht  von  deren  grosser 
Kunst,   selbst  Michelangelo  unter  gewissen  Einschränkungen  eingeschlossen? 

Raffael  hat  sich,  offenbar  unter  der  Einwirkung  Michelangelo's,  in  Florenz 
auch  an  Stoffen  versucht,  zu  deren  vollen  Bewältigung  ein  viel  herberes 
Temperament  gehörte,  als  es  ihm  gegeben  war.  Man  fühlt  das  gegenüber 
der  Kreuzigung  (Sammlung  Mond)  und  fast  noch  mehr  vor  der  ,Deposizione* 
(1507;  Villa  Borghese  in  Rom).  Sie  gehört  dem  Ende  der  Florentiner  Zeit 
an  und  ist  in  Perugia  für  die  Kirche  S.  Francesco  gemalt.  Der  Künstler 
hatte  ursprünglich,  was  sich  vielleicht  auch  am  besten  aus  dem  Auftrag  er- 
klärt, eine  Beweinung  des  Herrn  im  Auge,  hat  dann  aber  diese  Scene  mit 
der  Grablegung  vereinigt;  damit  hatte  er  wol  Gelegenheit,  die  zwei  Con- 
traste  physischer  und  seelischer  Bewegung  nebeneinander  zu  stellen,  aber 
doch  nur  auf  Kosten  der  innern  Einheit  und  Geschlossenheit,  die  in  Peru- 
gino's  Beweinung  sehr  viel  besser  gewahrt  ist.  Man  kann  das  Gesuchte, 
vielleicht  selbst  das  Theatralische  im  Schmerzausdruck  tadeln;  man  mag  die 
Absichtlichkeit  der  Effecte,  die  zu  starke  Betonung  mechanischer  Kraft- 
anstrengungen und  gesuchter  Bewegungsprobleme  im  Sinne  eines  Michelangelo 
(die  rechts  vorn  knieende  Frau!)  verurteilen;  man  mag  leicht  das  Mühsame 
langer,  in  verschiedenen  Zeichnungen  in  Oxford,  im  Louvre,  in  London  noch 
festgehaltener  Vorstudien  aus  der  Schöpfung  herausfinden ;  man  kann  die  Bein- 
stellungen verwirrend  und  in  der  Gesammtcomposition  ein  Auseinanderfallen 
finden:  Wem  aber  verwischen  diese  Mängel  den  gewaltigen  Eindruck,  den  die 
Darstellung  auszuüben  im  stände  ist?  wer  vermag  die  Augen  zu  verschliessen 
vor  der  Herrlichkeit  dieses  Leichnams,  vor  dem  so  zart  empfundenen  Motiv  der 
hl.  Magdalena,  vor  der  hinreissenden  Schönheit  der  Landschaft,  die  weithin 
im  Hintergrund  über  die  Scene  hinweg  der  Blick  überfliegen  kann?  Es  soll 
dann  auch  nicht  übersehen  bleiben,  dass  nahezu  alle  die  grossen  Meister  dieses 
hoheitsvolle  Motiv  zu  behandeln  hatten.  Es  entsprach  der  Gefühlswelt  der 
Mystik,  deren  gleichzeitige  Litteratur  reich  ist  an  herrlichen,  gefühlvollen 
Aussprachen  über  den  Herrn  in  Elend  und  Tod  und  über  das  Mitempfinden  der 
betrachtenden  Seele  (vgl.  oben  IT  1,  349);  es  entsprach  aber  auch  nicht  minder 


»  Archiv  f.  christl.  Kunst  XVI  (1898)  81  ff.  u.  Aus  Kunst  u.  Leben  II  (1906)  198  ff. 
Kraus,  Geschiebte  der  christl.  Kunst.    IL    2.  Abtheilung.  25 
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der  Stimmungswelt  der  Renaissance,  insofern  es  über  dem  Schrecken  und  dem 
Entsetzen  des  Todes  den  Triumph  der  Liebe  und  des  hingebenden  Mitgefühls 
der  Menschen  verkündet  und  so  alles  Abstossende  und  Niederdrückende  jenes 
Drama's  mildert  und  verwischt.  Bei  RafFael  findet  diese  Erwägung  noch  einen 
besonders  actuellen  Anhalt.  Der  Auftrag  zu  dem  Bilde  war  ihm  von  Ata- 
lanta  Baglioni  geworden;  es  war  bestimmt  für  die  Grabkapelle  ihres  Sohnes 
Orifone  Baglioni,  eines  der  führenden  Geister  und  der  Opfer  jener  oben  schon 
berührten  Tragödie  \  Das  Bild  —  nicht  umsonst  war  ursprünglich  eine  Pieta 
geplant  —  sollte  Sühne  und  Symbol  jener  Frevelthat  in  Einem  sein  und  ein 
erhabener  Trost  für  eine  namenlos  unglückliche  Mutter,  die  ihren  Schmerz 
mit  dem  unmessbaren  der  Gottesmutter  vereint.  Es  ist  für  uns  aber  gleich- 
zeitig ein  Bild  des  letzten  Wortes  dieser  in  reinem  Menschenthum  so  starken, 
in  ihren  Instincten  und  Lebensäusserungen  so  ungezügelten  Zeit.  Ueber  alle 
furchtbaren  Ausbrüche  der  Leidenschaften  und  menschlichen  Selbstsucht  in 
allen  Formen  strahlt  die  Sonne  der  Schönheit  und  edeln,  hohen  Strebens 
und  lässt  uns  jene  dämonischen  Bilder  vergessen,  wie  auch  die  Natur  die 
Spuren  elementarer  Katastrophen  rasch  mit  der  Fülle  blühenden  Lebens  über- 
kleidet. Auf  der  Predella,  die  sich  heute  in  der  vaticanischen  Pinakothek 
befindet,  hatte  Raffael  in  Grisaille  die  drei  göttlichen  Tugenden  dargestellt,  jede 
von  zwei  Attribute  haltenden  Engelputten  begleitet.  Ueber  die  unübertreff- 
liche Wirkung  dieser  so  einfachen  und  schlichten  Darstellungen,  die  nach 
Müntz  (p.  266)  die  vornehmsten  und  idealsten  Schöpfungen  des  Künstlers  sind, 
war  man  von  jeher  einigt. 

In  der  Deposizione  spiegeln  sich  die  verschiedenen  Einflüsse  des  floren- 
tinischen  Aufenthaltes  Raffaels  wieder;  nicht  weniger  ist  dies  in  den  zahl- 
reichen andern  Werken  dieser  schaffensfrohen,  fruchtbaren  Zeit  der  Fall.  In 
dem  Fresco  von  S.  Severe  in  Perugia  (Fig.  168),  das  in  einer  schon  die  Disputs 
ankündigenden  Anordnung  die  heilige  Dreifaltigkeit  inmitten  von  Engeln  und 
sechs  Ordensheiligen  zeigt,  treten  uns  starke,  aber  sehr  viel  glücklicher 
durchgeführte  Anklänge  an  das  Jüngste  Gericht  von  Fra  Bartolommeo  ent- 
gegen. Der  gleiche  Meister  hat  auch  die  formale  Anordnung  der  Madonna 
del  Baldacchino  bestimmt.  Aber  Raffael  hat  alle  diese  Anregungen  nur  in 
wenigen  Fällen  mit  einer  unfreien  Befangenheit  wiedergegeben;  unbedingte 
Naturwahrheit  und  ein  unerschöpflicher  Formen-  und  Ideenreichthum  haben 
auch  den  stärksten  Einflüssen  gegenüber  die  Unabhängigkeit  seiner  Künstler- 
individualität gewahrt.  Man  fühlt  das  am  deutlichsten  bei  der  langen  Liste 
von  Madonnen  aus  dieser  Zeit,  deren  Behandlung  wir  uns  für  einen  andern 
Zusammenhang  vorbehalten  müssen.  Die  Madonna  del  Granduca  (1505)  offen- 
bart noch  in  ihrer  mystischen  Innigkeit  den  engen  Zusammenhang  mit  der 
umbrischen  Richtung;  in  der  Tiefe  des  Ausdruckes  geht  sie  aber  schon  weit 


^  Vgl.  Cbowe  a.  Cavalcaselle  Raflfael, 
deutsche  Ausg.  I  (Lpz.  1883)  75  ff.  —  Bo- 
XAZzi  Storia  di  Perugia  II 26.  —  v.  Hoerschel- 
MAKN  Die  Bluthochzeit  des  Astorre  Baglioni 
in  Perugia  (Monatsberichte  aber  Kunst  und 
Eunstwiss.  III  [1908]  187  ff.). 

'  Das  Hauptbild  befand  sich  bis  zum  Jahre 
1607  an  der  Stätte,  für  die  es  gestiftet  war. 
Im  genannten  Jahre  liess  der  Cardinal- 
Staatssecretär  Borghese  nächtlicherweilen  das 


Bild  wegnehmen  und  nach  Rom  verbringen, 
während  es  in  Perugia  durch  eine  Copie 
ersetzt  wurde.  Der  Vorfall  verursachte  nicht 
geringe  Aufregung  und  einen  sehr  leb- 
haften Actenaustausch ,  von  dem  ein  Theil 
im  ,Giornale  di  erudizione  ariiatica'  I  (1872) 
225  und  II  384  veröffentlicht,  ein  anderer 
handschriftlich  im  vaticanischen  Archiv  er- 
halten ist  (Borgh.  1 540—542,  Varia,  Autografi 
di  Paolo  V). 
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darüber  hinaus.  Was  diesen  Florentiner  Madonnen  noch  fehlt,  das  ist  die 
machtvolle  FormenfÜlle  der  späteren.  Durch  Tiefe  der  Empfindung,  durch  ewig 
jugendliche  Schönheit  der  Formen,  durch  weihevollen  Ernst  und  nie  versagende 
Naturwahrheit  zahlen  sie  aber  sicher  zu  den  höchsten  und  vollendetsten 
Aeusserungen  seiner  künstlerischen  Kraft.  So  unerschöpflich  und  stets  ori- 
ginell und  ungesucht  der  Reichthum  des  Ausdrucks  und  der  Formen  ist,  so 
erstaunlich  sind  aber  auch  die  Variationen  der  rein  formalen  und  rein  künst- 
lerischen Voraussetzungen  seiner  Werke.  Bei  dem  architektonischen  Aufbau 
der  Composition,  bei  dessen  discreter  Anpassung  an  den  Gegenstand  können 
wir  hier  nicht  länger  verweilen.  Wölflflin  ^  hat  auch  nach  dieser  Seite  das 
Können  des  Meisters  gewerthet. 


Fig.  168.    RaffMl,  Die  Trinit&t  und  Heilige.    Kloster  8.  Severo  zu  Perugia.    (Phot.  Anderson.) 


Mit  der  grossen  Zahl  der  für  Andachtszwecke  bestimmten  Tafelbilder  war 
die  Fruchtbarkeit  dieser  Florentiner  Zeit  nicht  erschöpft.  In  den  ,Drei  Grazien* 
(Chantilly)  gewahren  wir  die  erste  Annäherung  an  die  Antike,  deren  Einflüsse 
auch  im  Hl.  Georg  (Louvre)  durchklingen.  In  dem  phantastischen  Hinter- 
grunde (brennende  Stadt,  in  Bleisäcken  wandelnde,  von  Schlangen  umwundene 
Gestalten,  Nachteulen  und  anderes  Gethier)  des  schwungvollen  Gegenstückes 
dazu,  des  Hl.  Michael  (Louvre),  hat  schon  Passavant  (I  79)  Erinnerungen  aus 
Dante  (Inf.  VIÜ.  XXIH.  XXIV)  nachgewiesen.  Die  dem  Ende  des  Florentiner  Auf- 
enthaltes angehörende  Hl.  Katharina  (London,  National  Gallery),  ,ein  unüber- 
treffliches Bild  der  jungfräulichen  Glaubensheldin  von  bezauberndem  Liebreiz*, 
ist  in  Haltung  wie  Ausdruck  schon  ganz  die  Vorläuferin  der  ,Drei  theologischen 
Tugenden*,  der  Deposizione  und  der  Hl.  Caecilia.  Noch  sei  ausserdem  seiner 
ersten,  unter  dem  Zeichen  Lionardo's  stehenden  und  doch  schon  ungemein 
freien  Versuche  auf  dem  Gebiete  der  Porträtkunst  gedacht,  der  Bildnisse  des 


1  Die  klassische  Kunst  S.  76  ff. 
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Angelo  und  der  Maddalena  Doni  ^  (Pitti) ,  des  Selbstporträtes  (Uffizien)  und 
des  nicht  unbestrittenen  Bildnisses  der  Donna  Gravida  (Pitti). 

Um  Kaifaels  Talent  zur  höchsten  Steigerung  seiner  Leistungsfähigkeit 
zu  bringen,  bedurfte  es  grösserer  Aufgaben,  als  Florenz  ihm  damals  stellen 
konnte.  Mit  seinen  bisherigen  Schöpfungen  hatte  er  sich  den  Weg  nach  Rom 
und  zu  den  grossen  Aufträgen  geebnet,  die  Julius  II  damals  zu  vergeben 
hatte  und  zu  denen  auch  Michelangelo  wieder  jüngst  zurückgerufen  worden 
war,  um  die  Decke  der  Sixtina  auszumalen.  An  Tiefe  und  Bjraft  der  Con- 
ception,  an  souveräner  Beherrschung  aller  künstlerischen  Mittel  hatte  HafFael 
sich  dem  Letzteren  an  die  Seite  zu  stellen  gewusst  mit  seiner  Deposizione. 
Ein  näherer  Einblick  in  die  Umstände  fehlt  uns,  unter  welchen  die  Ueber- 
siedlnng  nach  Rom  erfolgte.  Ob  der  Urbinate  schon  gleich  für  den  Auftrag 
in  den  Stanzen  dahin  berufen  wurde,  ob  er  bereits  vorher  in  Rom  weilte, 
steht  dahin;  nicht  minder,  ob  Francesco  Maria  von  Urbino  ihn  dem  Papst 
empfohlen  habe.  Sicher  hat  den  grössten  Antheil  daran  Bramante,  dem  wol  auch 
Michelangelo  zustimmte,  da  er  sich  von  der  Ausmalung  der  Stanzen  frei- 
zumachen wünschte.  Sicher  ist  ferner,  dass  die  wichtigen  Arbeiten,  von  denen 
er  in  einem  Brief  an  Francesco  Francia  (1508,  5.  Sept.)  redet,  nicht  identisch 
sind  mit  den  Schöpfungen  in  den  Stanzen. 
Die  stanzen.  Unter  den  ,S  tanzen  Raffaels'  versteht  man  drei  quadratische  Räume 
des  Vaticans  mit  unregelmässigen  Wandflächen  und  einen  grossem  Saal  mit 
breiten,  hohen  Fenstern;  die  Deckenwölbung  besteht  aus  Kreuzgewölben,  die  mit 
einem  Halbkreis  auf  den  Wänden  aufsitzen.  Diese  Räume  machen  das  dritte 
Geschoss  des  von  Nikolaus  V  erneuerten  Gebäudes  nach  dem  Hofe  des  Belvedere 
zu  aus.  Schon  Nikolaus,  dem  sie  als  Wohnräume  dienten,  hatte  mit  ihrer  Aus- 
malung beginnen  lassen.  Buonfigli  von  Perugia,  Andrea  del  Castagno, 
Bartolommeo  di  Tommaso  aus  Foligno,  Fra  Angelico,  der  im  anstossen- 
den  Oratorium  malte,  später  Piero  dei  Franceschi,  Bartolommeo  della 
Gatta  werden  als  die  Künstler  genannt,  welche  hier  beschäftigt  wurden.  Nach 
den  Rechnungsauszügen  der  Jahre  1508  und  1509  ^  malten  ,in  den  oberen  Zimmern 
des  Vaticans*  der  Niederländer  Giovanni  Ruysch,  Michele  della  Becca, 
Lorenzo  Lotto,  vor  Allen  Sodoma  (Bazzi),  welchem  die  Camera  della  Segna- 
tura  zugewiesen  war  ^.  Giulio  hatte,  nachdem  er  einige  Zeit  das  Appartamento 
Borgia  bewohnt,  am  26.  November  1507,  peinlich  berührt  durch  die  Erinnerung 
an  Alexander  VI,   in  diesem  obern   Geschoss  seine   Wohnung  gewählt^;    es 


'  Jüngst  von  Davidsohn,  aber  ohne  ge- 
nügenden Grand,  KafFael  abgesprochen  (Re- 
pert.  f.  Kunstw.  XXIII  451). 

'  Gbowe  and  Cavalcabelle  Raffael, 
deutsche  Aasg.,  II  9  ff. 

*  Das  Wort  Signatura  bezeichnet  einen 
Appellations-  oder  Cassationshof  der  päpst- 
lichen Verwaltung,  und  zwar  seit  Innocenz  VIII 
entweder  die  Signatura  iustitiae  oder  die  S.gra- 
tiae.  Vgl.  MoKONi  Dizionario  LXIII  210  sgg. 
—  Klaczko  Jules  II  p.  215.  Als  Bezeich- 
nung für  einen  Raum  im  Vatican  findet  es  sich 
zuerst  1513,  December,  bei  Pai-is  de  Grassis: 
,Die  sanctae  Luciae  de  mense  Decembris 
papa  in  camera  ultima  superiori  nova,  id 
est  ea  quae  est  picta,  signaturae  sanctae  mc- 
moriae  lulii,  consecravit.'    Müntz  Les  histo- 


riens  de  Rapha(*l  (1883)  p.  132.  In  der  Aus- 
gabe von  Delicati  a.  Abmelliki  (Roma  1884) 
heisst  es  allerdings  (p.  10) :  ,in  camera  lulii 
secundi  in  suo  palatio.'  Im  Diarium  des  Fir- 
manus (Cod.  Vat.  ürb.  638  I.  Bd.,  12')  heisst 
es  unmittelbar  nach  dem  Tode  Clemens'  VII: 
,Obiit  Clemens  in  camera  magna  superiori,  et 
in  alia  camera  ubi  solet  fieri  signatura  . . . 
fuit  lotus  et  indutus.'  Vgl.  Steinmakk  Sixt. 
Kapelle  II  110. 

*  Diarium  des  Paris  de  Grassis,  herausgeg. 
von  DöLLiNOEB  in  Beitr.  zur  polit.,  kirchl. 
Culturgesch.  III  383.  Nach  Giovio  war  der 
Constantinssaal  unter  Leo  X  das  ,amplias 
coenaculum*,  die  Sala  dell'  Incendio  der  Privat- 
speisosaal  Leo's  X,  .penitius  Leonis  triclinium*. 
Vgl.  MüNTZ  Raphael  p.  323. 
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dürfte  indes  kaum  in  den  Stanzen  gewesen  sein,  von  denen  keine  einzige  um 
diese  Zeit  schon  zum  Bewohnen  war.  Aber  die  Thatsache,  dass  von  1508  bis 
1511  RaflFael  in  der  Camera  della  Segnatura  malte,  wie  vor  Allem  die  ziemlich 
genaue,  wenn  auch  heute  schwer  zu  identificirende  Beschreibung  Albertini's, 
der  die  Privatbibliothek  Julius'  II  von  aulae,  camerae  und  reichgeschmückten 
deambulatoriae  umgeben  und  in  der  Nähe  der  Sixtinischen  Kapelle  (Torre 
Borgia?)  gelegen  sein  lässt,  sprechen  auch  gegen  Wickhoflfs  Theorie,  der  jene 
Privatbibliothek  in  die  Camera  della  Segnatura  verlegt^. 

Die  Frage,  wie  sich  Raflfaels  Verhältniss  zunächst  zu  den  bisher  schon  ^J^f^* 
im  Vatican  beschäftigten  Künstlern  gestaltete,  lässt  sich  nur  auf  dem  Wege  Segnatura. 
mehr  oder  weniger  zutreffender  Vermuthungen  beantworten.  Man  nahm  bis- 
her mit  Vasari  an,  dass  der  von  des  Urbinaten  Vorgängern  herrührende  Fresken- 
schmuck in  den  Stanzen  schon  sehr  weit  gediehen  gewesen  sei  und  dass  dann 
Julius  II,  unzufrieden  damit,  ihn  grossentheils  durch  Raffael  wieder  herunter- 
schlagen Hess.  Wickhoflf  (S.  55)  glaubte  diese  »Fabeleien*  durch  einen  Hin- 
weis auf  eine  ausdrücklich  von  Julius  angeordnete  Schonung  der  Bilder  seines 
verhassten  Vorgängers  endgültig  aus  der  Welt  schaffen  zu  können,  wogegen 
aber  doch  einzuwenden  ist,  dass  in  den  Stanzen  der  Fall  etwas  anders  lag. 
Erhalten  blieb  jedenfalls  von  Sodoma's  Malereien  in  der  Camera  della  Segnatura 
nur  ein  Rest  von  leichten  mythologischen  Zierbildern  an  der  Decke  zwischen 
den  vier  allegorischen  Gestalten  Raflfaels,  aber  ohne  jeden  innern  Zusammenhang 
mit  diesen  ^.  Hier  an  der  Decke  hat  Raflfael  auch  zuerst  seinen  Pinsel  angesetzt 
zu  seinen  unsterblichen  Schöpfungen.  Mit  einiger  Wahrscheinlichkeit  lässt  sich 
ihre  Aufeinanderfolge  derart  bestimmen,  dass  er  hier  zunächst  die  oblongen 
Bilder,  dann  die  Rundbilder  malte ;  es  folgten  an  den  Wänden  die  Disputa,  die 
Schule  von  Athen,  der  Parnass  und  die  Jurisprudenz ;  die  Inschrift  unter  dem 
Parnass  in  der  Fensterbucht  beim  päpstlichen  Wappen  zeigt  an,  dass  im 
Jahre  1511,  im  achten  des  Pontificates  Julius'  II,  die  ganze  Kammer  vollendet 
war.  Raflfael  soll  für  den  gesammten  Freskenschmuck,  nach  Andern  für  jedes 
Wandgemälde  1200  Goldducaten,  also  etwa  10  000  Mark  erhalten  haben.  In 
ihrer  heutigen  Erscheinung  wirken  die  Bilder  wie  durch  einen  dichten  Schleier 
verhüllt.  Das  Feuer  im  Colorit  ist  erloschen,  die  Farben  sind  verblasst  oder 
verwischt,  die  Retouchen  sind  entf&rbt.  Risse  durchziehen  den  Bewurf;  der 
Künstler  hatte  überdies  die  Schwierigkeiten   der  Frescotechnik  noch  keines- 


'  Jahrb.  d.  kgl.  preuss.  Kunstsamml.  XIV 
(1893)  49  ff.;  danach  auch  Dorez  La  biblio- 
thöqne  priväe  de  Jales  II,  Far.  1896  (Eztrait 
de  la  Revue  des  Bibliothöqaes  1896).  Eine 
befriedigende  Localisirung  der  spärlichen» 
zum  Theil  anklaren,  zum  Theil  widerspruchs- 
vollen zeitgenössischen  Angaben  über  die 
Topographie  des  Vaticans  und  insbesondere 
der  Wohnräume  Julius'  II  fehlt  noch.  Fest- 
zuhalten ist,  dass  Albertini  1509,  zu  einer  Zeit, 
da  Raffael  kaum  erst  mit  seiner  Arbeit  in 
der  Camera  della  Segnatura  begonnen  hatte, 
bereits  eine  völlig  mit  Bilderschmuck  ver- 
sehene, sehr  frei  gelegene  Bibliothek  kennt, 
was  alles  für  den  von  Wickhoff  angenommenen 
Raum  nicht  zutrifft.  Mit  Albertini's  Beschrei- 
bung, kaum  aber  mit  Wickhoffs  Anschauung, 
lässt   sich   bei    richtiger   Interpretation    des 


Originaltextes,  nicht  einer  fUr  bestimmte 
Zwecke  schon  zurecht  gerichteten  Ueber- 
setzang,  auch  ein  Brief  Bembo's  an  Julius  II, 
vom  20.  Januar  (nicht  Febr.)  1518  in  Einklang 
bringen.  Es  heisst  hier  von  der  weniger 
durch  BücherfQlle  denn  durch  Bequemlich- 
keit und  vornehme  Ausstattung  sich  aus- 
zeichnenden neuen  Bibliothek:  ,loci  commodi- 
täte  amoenitateque  propter  elegantiam  mar- 
morum  et  picturarum  speculasque  bellissimas 
quas  habet,  ad  usum  Pontificum  multo  etiam 
amabilior*  (Bembi  Epist.  familiär.  V  [Strass- 
burg  1611]  537). 

*  Die  Zahlungsanweisung  an  Sodoma  für  die 
Fresken  in  den  Stanzen  datirt  erst  vom  13.  Oc- 
tober  1508.  Crowe  u.  Cavalcasklle  II  10. 
Von  Raffael  ist  in  diesen  Rechnungseintriigen, 
die  bis  Januar  1509  reichen,  nirgends  die  Rede. 
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wegs  Überwunden.  Schwere  Schäden  kamen  bald  durch  die  Unbill  der  Zeiten 
noch  hinzu.  Wenige  Jahre  nach  ihrer  Vollendung  hausten  die  Landsknechte 
Bourbons  in  diesen  Räumen ;  hat  Tizian  recht,  so  war  die  ihnen  zu  theil  ge- 
wordene Restauration  durch  Sebastiane  del  Piombo  schlimmer  als  die  Schädigung 


Fig.  169.    Raffael,  Die  Decke  der  Camera  della  Segnatura  im  Vatican.    (Phot  Anderson.) 

durch  die  deutschen  Soldaten.  Das  vom  berühmten  Intarsienmeister  jener  Zeit, 
Giovanni  da  Verona,  unter  dem  Bildersockel  angebrachte  Holzgetäfel  liess 
Paul  III  wieder  entfernen  und  von  Pierin  del  Vaga  durch  Malereien  ersetzen. 
Im  Jahre  1702  musste  Carlo  Maratta  im  Auftrage  Clemens' XI  die  Fresken  mit 
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griechischem  Wein  abwaschen,  das  Erloschene  ergänzen  und  in  Broncefarben 
die  Sockelbilder  erneuern,  die  sich  auf  die  darüberstehenden  Scenen  beziehen. 
Trotz  all  dieser  Heimsuchungen  ist  noch  genug  fibrig  geblieben,  um,  sobald 
sich  das  Auge  an  den  Schleier  gewöhnt  hat,  uns  zu  rückhaltloser  Bewunde- 
rung der  unerschöpflichen  Fülle  künstlerischen  Vermögens  zu  zwingen.  Alles 
ist  hier  staunenswerth ;  nicht  am  wenigsten,  dass  einem  Jüngling  von  25  bis 
27  Jahren  zwei  Jahre  hinreichten,  um  diese  unsterblichen  Compositionen  zu 
entwerfen,  durchzuarbeiten  und  zu  vollenden. 

Darüber  kann  kein  Zweifel  walten,  dass  das,  was  er  hier  darzustellen 
hatte,  dem  Künstler,  wenn  nicht  vom  Papste  genau  vorgeschrieben  —  nach 
Giovio  ,pinxit  Raphael  in  Vaticano  .  .  .  cubicula  duo  ad  praescriptum  lulii  ponti- 
ficis'  — ,  80  doch  von  erfahrenen  Theologen  im  einzelnen  an  die  Hand  gegeben 
wurde.  Passavant  meint  zwar,  Julius  H,  als  zeitlebens  praktischer  Mensch, 
habe  solchen  Anregungen  völlig  ferngestanden.  Es  ist  aber  durchaus  nicht 
anzunehmen,  dass  ein  Papst  seine  Wohnräume  ausmalen  lässt,  ohne  zu 
wissen,  was  auf  den  Wänden  platzgreifen  soll.  Giulio  war  am  allerwenigsten 
die  Natur,  welche  es  Andern  überlassen  hätte,  auszuwählen,  woran  sich  sein 
Auge  gewöhnen  sollte.  Wenn  nun  auch  Wickhoff  die  an  sich  richtige  Be- 
merkung macht,  dass  der  Hauptgedanke  dieser  Bilder  durch  eine  lange  Tra- 
dition der  damaligen  Generation  völlig  lebendig  vor  dem  Geiste  stand,  so  ist 
doch  dessen  Ausführung  derart  complicirt  und  inhaltsreich,  wie  in  seinen 
Verknüpfungen  derart  wohlberechnet,  dass  dadurch  das,  wenn  auch  noch  so 
weit  and  tief  ausgebildete  Wissen  eines  Laien  weit  überholt  war.  Und  wenn 
auch  Herman  Grimms  Studien  über  die  verschiedenen  Entwürfe  zu  den  Ge- 
mälden einen  namhaften  Fortschritt  in  der  Composition  nachweisen,  so  geht 
aus  ihnen  doch  nicht  hervor,  dass  diese  Entwürfe  in  wesentlich  andern  Ge- 
dankenkreisen sich  bewegen  als  die  Ausführung.  Man  wird  Springer  darin 
beipflichten  müssen,  wenn  er  den  einheitlichen  Charakter  des  ganzen  Bilder- 
schmuckes der  Stanza  della  Segnatura  betont  und  sie  als  die  organische 
Schöpfung  einer  Phantasie  erklärt.  Denn  so  eingehend  und  bestimmt  des  Be- 
rathers und  Inspirators  ,Praecepta'  auch  sein  mochten :  nach  der  künstlerischen 
Seite  war  Raffael  völlige  Freiheit  gelassen. 

Decken*  und  Wandgemälde  stehen  im  engsten  Zusammenhang,  und  nicht 
mit  Unrecht  hat  man  jene  die  Ueberschriften  dieser  geheissen,  und  was  ihnen 
an  Deutlichkeit  noch  fehlen  konnte,  ist  durch  die  sie  begleitenden  Inschriften 
ausgesprochen.  Das  Schema  der  Decke  (Fig.  169)  war  schon  von  Sodoma  ent- 
worfen und  von  Raffael  als  vorzüglich  beibehalten  worden ;  sie  zeigt  uns  zuerst 
in  den  vier  Rundbildern  die  allegorischen  Figuren  der  Theologie  (eine  ernste, 
schöne  Frau,  auf  Wolken  thronend,  mit  Olivenkranz,  weissem  Schleier,  grünem 
Mantel  und  rothem  Leibkleid,  genau  wie  Dante  Purgat.  XXX  31  u.  32  seine 
himmlische  Beatrice  beschreibt;  die  Linke  stützt  sich  auf  ein  Buch,  indes  die 
Rechte  nach  abwärts  weist;  zwei  holde  Engelknaben  tragen  ihr  zur  Seite 
die  Inschrift:  DIVINAR  •  RER  •  NOTITIA),  der  Poesie  (die  herriichste  Frauen- 
g^talt  auf  mit  tragischen  Masken  geschmücktem  Marmorthron,  die  goldene 
Leier  im  Arm,  träumerisch  den  Blick  in  die  Ferne  gerichtet;  zwei  Knaben 
neben  ihr  mit  der  Inschrift:  NVMINE  AFFLATVR,  ,vom  Hauche  der  Gott- 
heit berührt*;  Fig.  170),  der  Philosophie  (auf  einem  Marmorthrone,  dessen 
Wangen  das  einer  antiken  Gemme  nachgebildete  Bild  der  Diana  von  Ephesus 
schmückt,  sitzt  eine  echt  römische  Frauenschönheit,  der  zur  Seite  wiederum 
zwei  Knaben  durch  die  Inschrifttafel  CAVSARVM  COGNITIO  ihre  Bedeutung 
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hervorheben,  während  sie  selbst  auf  ihren  zwei  Büchern  ihre  doppelte  Aufgabe 
verspricht:  ,naturalis^  und  ,moralis*  [philosophia])  und  der  Gerechtigkeit  (sie  iragt 
das  Diadem  der  Herrscherin,  in  ihren  Händen  Schwert  und  Waage;  die  Tafel  der 
Putten  meldet:  IVS  SVVM  VNICVIQVE  TRIBVIT).  Jeder  dieser  vier  mit  ün- 
recht  Facultäten  genannten  Gestalten  ist  ein  oblonges  Eckfeld  beigeordnet,  dessen 
Darstellung  in  engster  Beziehung  zu  jenen  geistigen  Mächten  steht,  in  denen  unser 


Fig.  170.    Raffael,  Die  Poesie.    Detail  von  Bild  169.    (Phot  Anderson.) 

Glauben,  Wissen  und  Wollen  sich  begreift.  Die  Theologie  hat  den  Sündenfall, 
die  Poesie  Apollo's  Krönung  und  Marsyas'  Bestrafung,  die  Philosophie  etwas 
unzureichend  die  Astronomie,  die  Jurisprudenz  das  Urteil  Salomons  neben  sich. 
Von  den  entsprechenden  vier  Wandbildern  darunter  ist  das  zeitlich  erste, 
inhaltlich  den  Abschluss  der  ganzen  Composition  bildende  Werk  die  Disputa 
(Fig.  171),  die  von  Vasari  also  beschrieben  wird  >:  , Raffael  malte  einen  Himmel 

*  Ed.  MiLANEsi  IV  335.     Der  Vasari'sche  Text   ist    im   wesentlichen   nach    Grimms   vor- 
trefflicher Uebersetzung  gegeben. 
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mit  Christus  und  Unserer  Frau,  Johannes  dem  Täufer,  den  Aposteln  und  Evan- 
gelisten und  Märtyrern  auf  den  Gewölken,  mit  Gott  Vater,  welcher  über  Alle 
den  Heiligen  Geist  ausgiesst,  besonders  über  eine  grosse  Menge  von  Heiligen, 
welche  unten  die  Messe  schreiben  und  über  die  Hostie,  welche  auf  dem  Altar 
ist,  ihre  Meinung  äussern  (e  sopra  V  ostia,  che  i  sulV  altare,  disputano  —  dieser 
Ausdruck  gab  bekanntlich  dem  Bilde  seinen  Namen).  Unter  Diesen  sind  die 
vier  Lehrer  der  Kirche,  welche  um  sich  her  viele  Heilige  haben.  Da  ist 
Dominions,  Franciscus,  Thomas  von  Aquin,  Bonaventura,  Scotus,  Nikolaus  de 
Lyra,  Dante,  Fra  Girolamo  Savonarola  von  Ferrara  und  alle  Gottesgelehrten 
der  Christenheit  und  sehr  viele  Bildnisse  nach  dem  Leben.  Und  in  der  Luft 
schweben  vier  Kinder,  welche  die  offenen  Evangelien  halten.*  Wie  man  sieht, 
ist  Vasari's  Schilderung  keineswegs  erschöpfend.  Die  architektonische  Um- 
rahmung des  Bildes  zeigt  es  als  Nachahmung  jener  Halbrundbilder,  mit  denen 
die  Chorapsiden  der  Basiliken  geschmückt  sind.  Den  Raum  innerhalb  des 
Bogens  hat  der  Künstler  ebenfalls  nach  traditioneller  Art  in  drei  bezw.  vier 
horizontale  Zonen  vertheilt :  die  obere  nimmt  Gottvater  mit  den  schwebenden 
Engelchören  ein;  in  der  zweiten  erscheint  Christus,  der  üblichen  Darstellung  in 
den  Weltgerichtsbildem  genau  entsprechend,  auf  Wolken  thronend  inmitten  des 
himmlichen  Strahlenkranzes  (der  hier  nicht  die  mandelförmige,  sondern  kreis- 
runde Gestalt  hat),  der  Aureola,  zwischen  Maria  und  Johannes  dem  Täufer; 
die  dritte  Zone  nimmt  die  bereits  triumphirende  Kirche  der  Seligen  ein,  ver- 
treten durch  Apostel,  Evangelisten,  Patriarchen,  Propheten,  Märtyrer.  Eine 
Wolkenschicht  trennt  diese  ecclesia  triumphans  von  der  auf  Erden  noch  streben- 
den und  forschenden  ecclesia  mililana,  welche  um  den  Mittelpunkt  des  christ- 
lichen Glaubens  und  das  Unterpfand  künftiger  Gottesanschauung,  das  heilige 
Sacrament,  geschaart  ist,  in  lebhafter  Bewegung  und  Erörterung  erscheint 
und  mit  der  obern  Gruppe  zunächst  durch  den  seine  Gnadenstrahlen  nieder- 
wärts sendenden  Heiligen  Geist  und  die  vier  Evangelien  zu  dessen  Seiten  in 
Beziehung  gesetzt  ist. 

Das  zweite  Bild,  der  Parnass,  zeigt  uns  Apollo  inmitten  der  Musen  und 
Poeten,  in  heiterem  Garten  spielend,  so  etwa,  wie  die  kunstliebenden  Menschen 
jener  Zeit  sich  unter  den  Lorbeer-  und  Cypressenbüschen  ihrer  Villen  zu  er- 
gehen pflegten.  ,Auf  der  Wand  nach  dem  Belvedere  zu*,  sagt  Vasari,  ,wo 
der  Parnass  und  die  Quelle  des  Helikon  ist,  malte  er  auf  diesem  Berge 
einen  schattigen  Hain  von  Lorbeerbäumen,  in  denen  sich  im  Grün  ihrer  Be- 
laubung fast  das  Zittern  der  Blätter  im  sanften  Zuge  des  Windes  erkennen 
lässt,  und  in  der  Luft  eine  Menge  nackter  Amoren  mit  reizenden  Gesichtern, 
welche  Lorbeerzweige  pflücken,  Kränze  daraus  winden  und  sie  über  den  Berg 
hin  werfen  und  ausstreuen.  Diesen  scheint  in  Wahrheit  ein  Hauch  des  Gött- 
lichen zu  durchwehen  in  der  Schönheit  der  Gestalten  und  im  Adel  dieses  Ge- 
mäldes, das,  wenn  man  es  ganz  genau  betrachtet,  uns  in  Erstaunen  gerathen 
lässt.  Dort  sind  nach  der  Natur  alle  die  berühmtesten  antiken  und  modernen 
Dichter,  wie  sie  von  den  ältesten  Zeiten  bis  zu  denen  Raffaels  gelebt  haben, 
abgebildet,  zum  Theil  nach  Statuen,  zum  Theil  nach  Medaillen,  viele  nach 
alten  Gemälden  und  auch  nach  der  Natur,  wenn  sie  noch  am  Leben  waren, 
von  ihm  selber  abconterfeit.  Und,  um  an  der  einen  Seite  zu  beginnen,  da  sind 
Ovid,  Virgil,  Ennius,  Tibull,  Catull,  Properz  und  Homer,  welcher,  blind,  mit 
erhobenem  Haupte  Verse  singend,  zu  Füssen  Einen  hat,  der  sie  aufschreibt. 
Da  sind  ferner  in  einer  Gruppe  die  neun  Musen  und  Apollo,  in  solcher  Schön- 
heit der  Erscheinung  und  Göttlichkeit  der  Gestaltung,  dass  Anmuth  und  Leben 


388 


Dreiandzwanzig8te8  Buch. 


wie  ein  Hauch  sie  umschweben.  Da  sind  die  gelehrte  Sappho,  der  göttlichste 
Dante,  der  anmuthige  Petrarca,  der  verliebte  Boccaccio,  als  lebten  sie,  auch 
Tibaldeo  und  eine  Menge  Anderer  aus  der  neuesten  Zeit.*  Eine  Art  moralischer 
Nutzanwendung  spricht  sich  in  den  zwei  Reliefimitationen  in  Grisaille  unter- 
halb der  zwei  den  Fensterbogen  umschliessenden  Enden  der  Pamassdarstellung 
aus.  Wickhoff  hat  sie  wol  richtig  bezogen  auf  eine  von  Valerius  Maximus 
berichtete  und  vom  Verleger  von  Sixtus'  IV  Schrift  ,De  sanguine  Christi* 
wieder  verwerthete  Begebenheit  der  Auffindung  lateinischer  und  griechischer 
Classiker  in  einem  Schrein  und  der  Verbrennung  der  griechischen,  weil  sitten- 
und  religionsgefahrlichen.  Der  schon  an  der  Decke  durch  die  Schindung  des 
Marsyas  und  die  Krönung  des  Apollo  angedeutete  Gedanke,  dass  nur  wahres 
Wissen  und  wahre  Kunst  des  Menschen  und  seines  Strebens  würdig  und  ihm 
förderlich  sei,  wird  vielleicht  nicht  ohne  absichtliche  Bezugnahme  auf  die  da- 
malige Zeit  augenfällig  wiederholt. 

Die  Rückwand,  dem  Pamass  gegenüber,  enthält,  durch  das  Fenster  getheilt, 
die  Jurisprudenz  in  zwei  Darstellungen,  welche Vasari  also  beschreibt:  ,Links 
Justinian,  welcher  den  Doctoren  die  Gesetze  übergibt,  um  sie  zu  verbessern; 
über  ihm  die  Massigkeit,  Tapferkeit  und  Klugheit.  Auf  der  rechten  Seite  des 
Fensters  malte  er  den  Papst,  welcher  die  canonischen  Gesetze  gibt,  und  in 
diesem  Papst  porträtirte  er  Giulio  nach  der  Natur,  den  Cardinal  Giovanni 
Medici  neben  ihm,  welcher  Papst  Leo  wurde,  den  Cardinal  Antonio  Monte 
und  den  Cardinal  Alessandro  Famese,  welcher  später  Papst  Paul  III  wurde, 
nebst  andern  Bildnissen.'  Die  Juristen,  welchen  Justinian  die  Digesten  über- 
gibt, pflegt  man  als  Trebonianus,  Theophilus  und  Dorotheus  zu  bestimmen. 
Den  Papst,  welcher  Giulio's  Züge  trägt,  nennt  man  Gregor  IX,  der  das  De- 
cretum  publicirte.  In  der  Fensterlunette  gab  der  Künstler  noch  in  einer 
Gruppe  von  vollendeter  Anmuth  zur  lustitia  die  drei  andern  Cardinaltugenden, 
die  Prudentia,  die  Fortitudo  und  die  Temperantia,  und  wie  unter  dem  Pamass 
Grisailledarstellungen  den  Gedanken  des  Hauptmotivs  näher  praecisiren,  so 
führen  auch  zwei  Chiaroscuri  in  der  Fensterlaibung  hier  die  Idee  der  zwei- 
fachen Rechtsbegründung  näher  aus.  Auf  der  einen  Seite  ist  die  von  Christus 
ausgehende  Lehre  von  den  zwei  Schwertern,  auf,  der  andern  nach  Valerius 
Maximus  der  Richterspruch  des  Zaleucus  dargestellt^. 

Der  Disputa  gegenüber  steht  das  vierte,  neben  ihr  das  berühmteste  der 
Stanzenbilder,  die  Schule  von  Athen  (Fig.  172).  Vasari  nennt  sie  ,eine  Dar- 
stellung, wie  die  Theologen  die  Philosophie  und  Astronomie  mit  der  Theologie 
in  Einklang  bringen,  wo  alle  Gelehrten  der  Welt  abgebildet  sind,  welche  in 
verschiedener  Weise  ihre  Meinung  verfechten.'  ,Als  eine  Gruppe  für  sich*, 
fährt  er  fort,  ,eind  da  eine  Anzahl  Astrologen,  welche  auf  Tafeln  Figuren 
und  allerlei  auf  Vorausberechnung  der  Zukunft  und  Astrologie  bezügliche 
Zeichen  geschrieben  haben  und  sie  durch  einige  sehr  schöne  Engel  den  Evan* 
gelisten  senden,  welche  sie  diesen  erklären.  Zwischen  ihnen  liegt  Diogenes 
mit  seinem  Trinkgefäss  auf  den  Stufen  der  Treppe,  die  wohldurchdachte  Ge- 
stalt eines  in  Gedanken  versenkten  Mannes,  welche  ihrer  Schönheit  und  des 
ungezwungenen  Wurfes  ihrer  Gewandung  wegen  würdig  ist,  gelobt  zu  werden. 
Ebenso  sind  da  auch  Aristoteles  und  Plato,  der  Eine  mit  dem  Timaeus  in  der 
Hand,  der  Andere  mit  der  Ethik,   und  um  sie  herum  im  Kreise  eine  grosse 


*  Steiicmann  (Chiaroscuri  in  den  Stanzen 
Raffaels :  Zeitschr.  f.  bild.  Kunst  N.  F.  X  [1899] 
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Gesellschaft  von  Philosophen.  Und  es  lässt  sich  die  Schönheit  der  Astrologen 
und  Geometer  kaum  beschreiben,  welche  mit  den  Instrumenten  viele  Figuren 
und  Zeichen  auf  die  Tafeln  schreiben.  Unter  ihnen  ist  als  jQngling  von 
reinster  Wohlgestalt  —  der,  welcher  die  Arme  ausbreitet  und  den  Kopf  senkt  — 
Federigo  II,  Herzog  von  Mantua,  porträtirt,  welcher  sich  damals  in  ^om  be- 
fand. Da  ist  auch  eine  Gestalt,  welche,  zur  Erde  gebeugt,  mit  einem  Zirkel 
in  der  Hand  über  eine  Tafel  fährt;  diese,  behauptet  man,  sei  Bramante,  der 
Baumeister,  und  er  steht  so  leibhaftig  da,  als  lebte  er,  so  gut  ist  er  abgebildet. 
Und  neben  einer  Gestalt,  welche  uns  den  Rücken  zuwendet  und  eine  Himmels- 
kugel in  der  Hand  trägt,  ist  Zoroaster  dargestellt,  und  neben  diesem  steht 
Ra£fael,  der  Meister  dieses  Werkes,  indem  er  sich  selber  im  Spiegel  porträtirt 
hat:  ein  jugendlicher  Kopf  von  sehr  bescheidenem  Ausdruck  und  gefälligem, 
liebenswürdigem  Wesen,  mit  einem  schwarzen  Barett  auf  dem  Kopfe.  Und 
ebensowenig  lässt  sich  die  Schönheit  und  Güte  beschreiben,  welche  in  den 
Köpfen  und  Gestalten  der  Evangelisten  sichtbar  ist,  welchen  er  Aufmerken 
und  höchst  natürliches,  scharfes  Nachdenken  in  die  Züge  gelegt  hat;  denen 
zumeist,  welche,  schreiben.  Und  so  malte  er  hinter  Matthäus,  während  dieser 
von  jenen  Tafeln,  auf  denen  die  Figuren  und  Charaktere  stehen  und  die  ein 
Engel  ihm  hält,  in  ein  Buch  abschreibt,  einen  alten  Mann,  der  sich  ein  Papier 
auf  das  Knie  gelegt  hat  und  copirt,  was  Matthäus  aufzeichnet.  Und  während 
er  aufmerksam  in  dieser  unbequemen  Stellung  verharrt,  scheint  er  mit  Kopf 
und  Kinnbacken  nachzufolgen,  je  nachdem  er  mit  der  Feder  auf  und  nieder 
geht.  Und  abgesehen  von  Einzelheiten,  welche  bis  zu  Kleinigkeiten  Stoff  zur 
Betrachtung  geben  und  deren  eine  Menge  ist,  bietet  sich  die  Composition 
in  ihrer  Gesammtheit  als  mit  soviel  Gleichmass  und  richtiger  Abwägung  durch- 
geführt dar,  dass  er  (Raffael)  in  Wahrheit  damit  eine  genügende  Probe  ab- 
legte, um  erkennen  zu  lassen,  sein  Wille  sei,  unter  Denen,  die  den  Pinsel 
führen,  ohne  Widerstreit  den  ersten  Rang  einzunehmen.* 

Zu  dieser  Beschreibung  der  ,Schule  von  Athen*  wie  der  übrigen  Dar- 
stellungen wäre  nun  Manches  nachzutragen.  Zunächst  aber  ist  die  Frage 
nach  der  richtigen  Grundlage  für  die  Erklärung  der  Bilder  zu  stellen. 

Auf  den  ersten  Blick  scheint  es,  als  ob  diese  Fresken  in  ihrer  einfachen 
Grösse  alles  Nöthige  selbst  von  sich  aussagten:  die  Deckenbilder  geben  den 
Titel  an,  es  kann  nicht  zweifelhaft  sein,  was  an  den  Wänden  vorgestellt  ist. 
Und  doch  gibt  es  wenige  Kunstschöpfungen,  deren  Deutung  im  allgemeinen 
wie  im  besondem  widersprochener  wäre,  keine  vielleicht  in  der  ganzen  Kunst- 
geschichte, deren  Sinn  für  die  Beurteilung  einer  ganzen  Zeit  und  der  gross- 
artigsten Institution  der  christlichen  Welt  bedeutsamer  wäre. 

Der  Parnass  ^  und  die  Ertheilung  der  geistlichen  und  weltlichen  Rechte 
sind  in  Hinsicht  der  Bedeutung  der  Composition  von  untergeordnetem  Werth, 
und  ihre  Erklärung  ist  mit  keinen  oder  nur  geringen  Schwierigkeiten  ver- 
bunden. Die  Controverse  erstreckt  sich  wesentlich  auf  die  beiden  Hauptbilder, 
Disputa  und  Schule  von  Athen. 

Die  Erklärung  der  letzteren   beginnt   mit   einem   groben   Irrthum.    Im  Die  schuio 
Jahre  1524  bezeichnet   der  Stich  Agostino  Veneziano's,   eines  Schülers  des^"""^^®"* 
Marc  Anton,  den  schreibenden  Alten,  welchem  ein  Knabe  die  Tafel  hält,  als 
den  Evangelisten  Lucas,  insofern  die  auf  der  Schreibtafel  zu  lesenden  Worte 


'  Im  einzelnen  vergl.  die  vielfach  allzu  ge-  1884  Beil.  10.  Eine  eingehendere  Behandlung 

kOnstelte  Deutung  von  J.  Schrott  i.d.AIlg.  Ztg.         hat  das  Fresco  seither  nicht  mehr  erfahren. 
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Stellen  aus  dem  Lucas-Evangelium  wiedergeben.  Als  Vasari  1550  seine  be- 
rühmten ,Vite*  herausgab,  wiederholte  er,  wie  wir  gesehen,  die  Deutung  des 
Alten  als  eines  Evangelisten,  in  welchem  er  indessen  nicht  Lucas,  sondern 
Matthäus  sieht.  Eine  Tafel  mit  »geometrischen  und  astrologischen  Zeichen 
und  Charakteren'  lässt  er  durch  die  Astrologen  beschreiben  und  dem  Evan- 
gelisten durch  einige  Engel  senden.  Die  beiden  Figuren  im  Mittelpunkte  der 
Scerie  nennt  er  Plato  und  Aristoteles,  und  er  hebt  hervor,  dass  der  Eine  den 
Timaeus,  der  Andere  die  Ethica  als  ihre  Hauptschriften  in  der  Hand  tragen. 
Die  zweite  Ausgabe  Vasari's  von  1568  wiederholt  diese  Angaben.  Im  selben 
Jahre  wie  die  erste  Auflage  der  ,Vite'  erschien  aber  auch  Giorgio  Ghisi's 
grosser  Stich  der  Scuola,  der  erste  und  einzige  Originalstich  vor  Volpato,  der 
zu  Ende  des  18.  Jahrhunderts  jene  bekannte  Serie  der  Stanzen  herausgab.  Dem 
Stiche  Ghisi's  ist  die  Erklärung  beigegeben:  ,Paulus  zu  Athen,  von  einigen 
Epikureern  und  Stoikern  in  den  Areopag  geführt,  und  mitten  darin  stehend 
erblickt  er  den  Altar  (mit  der  Inschrift:  Dem  unbekannten  Gotte)  und  erklärt, 
wer  dieser  unbekannte  Gott  sei.  Er  greift  den  Götzendienst  tadelnd  an,  gibt 
den  Rath,  in  sich  zu  gehen,  und  verkündigt  das  jüngste  Gericht  und  die  Auf- 
erstehung derTodten  durch  den  wiederauferstandenen  Christus  (Apg.  Cap.  17). 
Borghini  in  seinem  ,Riposo'  (1585)  nennt  die  Mittelfiguren  gar  nicht.  Lomazzo's 
,Trattato*  (ebenfalls  1585)  nimmt  trotz  seiner  durchgängigen  Abhängigkeit  von 
Vasari  die  ,Predigt  Pauli  in  Athen*  auf.  Die  nach  Ghisi  gearbeiteten  Stiche 
des  J.  B.  de  Cavaleriis  und  Thomassins  (1617)  geben  sogar  beiden  Mittelfiguren 
Heiligenscheine,  womit  Scanelli  zusammenstimmt,  welcher  in  seinem  ,Micro- 
cosmo*  (II,  c.  4)  dieselben  Petrus  und  Paulus  nennt,  wie  sie  den  Philosophen 
das  Evangelium  verkünden.  Spätere  Abdrücke  der  Thomassin'schen  Platte 
(1648)  zeigen  die  Nimben  auspolirt.  Eine  systematische  Beschreibung  der 
Stanzen  gab  zuerst  Bellori  (,Descrizione  delle  immagini  depinte  da  Rafifaello 
nella  Camera  del  Vaticano*,  Roma  1695);  er  begründete  die  traditionelle  Deutung, 
mit  Plato  und  Aristoteles  als  Hauptpersonen  sei  hier  die  Entwicklung  der 
griechischen  Philosophie  in  ihren  Hauptvertretern  dargestellt.  Die  im  Jahre 
1719  zuerst,  dann  öfter  (1755,  1770)  herausgegebenen  und  jetzt  noch  ge- 
schätzten ,R^flexions  critiques  sur  la  Poesie  et  la  Peinture*  des  Abbö  J.  B.  Dubos 
(gest.  1740)  machten  auf  die  1498  zu  Mailand  zuerst  gedruckten  Werke  des 
ApoUinaris  Sidonius  als  Quelle  der  in  der  ,Schule  von  Athen'  entfalteten  Eru- 
dition aufmerksam.  Dieser  479  verstorbene  Bischof  von  Clermont  ist  bekannt- 
lich einer  der  letzten  Träger  römischer  Bildung,  eine  unschätzbare  Quelle  für 
unsere  Kenntniss  der  Culturzustände  des  ausgehenden  Römerreiches  in  Gallien. 
In  einem  seiner  Briefe  (IX  9)  und  in  dem  Gedicht  ,Epithalamium*  ^  spricht  er 
nicht  bloss  von  dem  Bunde  der  Platonischen  Philosophie  mit  der  Kirche,  er 
beschreibt  auch  die  Gymnasien,  d.  h.  die  philosophischen  Lehrstätten  der  da- 
maligen Zeit  unter  dem  Bilde  jenes  Tempels  zu  Athen,  in  welchem  der  der 
Platonischen  Philosophie  als  seiner  Braut  ergebene  Bräutigam  seine  Ruhe 
findet.  Diese  Hinweisung  auf  Sidonius  blieb  indessen  bis  auf  die  Gegenwart 
unbeachtet.  Goethe  hat,  wo  er  in  der  Farbenlehre ^  Plato  und  Aristoteles 
zusammenstellt,  die  Bemerkung  hingeworfen :  , Wie  die  Völker,  so  theilen  sich 


*  Apollinaris  Sidonius  Epistulae  et  Car- 
mina,  recensuit  Christ.  Luetjohann,  etc., 
Berol.  1887  (Mon.  Germ.  Auctor.  antiquisa. 
VIII  158.  234).    Die  Einleitung  Leo'b  kennt 


(p.  XXIII)  merkwürdigerweise  die  Editio 
princeps  nicht;  dieselbe  erschien  1498  in 
Mailand. 

»  WW.  Ausg.  1840  XXXIX  65. 
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auch  die  Jahrhunderte  in  die  Verehrung  des  Plato  und  Aristoteles,  bald  fried- 
lich, bald  in  heftigem  Widerstreit;  und  es  ist  als  ein  grosser  Vorzug  des 
unsrigen   anzusehen,   dass  die  Hochschätzung  Beider  sich  im  Gleichgewichte 


hält,  wie  schon  Raflfael  in  der  sogen.  Schule  von  Athen  beider  Männer  ge- 
dacht und  sie  einander  gegenübergestellt  hat.'  Wo  Heinse  in  Ardinghello 
(II  32)  das  Gemälde  beschreibt,   lässt  er  Vasari  die  Hauptfiguren  seltsamer- 
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weise  als  Paulus  und  Aristoteles  beschreiben.  Zu  Anfang  des  19.  Jahrhunderts 
berührte  Fea  in  seiner  ,Nuova  Descrizione  di  Roma'  die  Stanzen,  denen  dann 
Montagnani  eine  in  zahllosen  Punkten  gänzlich  unhaltbare  Exegese  widmete 
(1828)*.  Quatrem^re  de  Quincy  ging  in  seiner  »Histoire  de  la  vie  et  des 
ouvrages  de  Raphael'  (1824)  jeder  Ausdeutung  des  Einzelnen  aus  dem  Wege. 
Platner  dagegen  leistete  gerade  in  dieser  (1832)  seiner  Meinung  nach  das 
Beste,  indem  er  für  die  beiden  grossen  Gemälde  Alles  zusammenstellte,  was 
seit  Bellen  über  die  verschiedenen  Gestalten  derselben  gerathen  worden  war. 
Noch  ausgiebiger  erscheint  diese  Nomenclatur  bei  Passavant  (1839),  der  als 
die  Hauptfiguren  der  Scuola  Plato  und  Aristoteles  festhält^.  Im  Jahre  1843 
widmete  der  Berliner  Philosoph  Adolf  Trendelenburg  der  Schule  von  Athen 
einen  Vortrag*,  in  welchem  er  bemüht  war,  in  dem  Gemälde  nur  die  Ver- 
treter der  älteren  griechischen  Philosophie,  deren  aber  soviel  als  möglich, 
nachzuweisen.  Trendelenburg  war  ein  namhafter  Philosoph  und  Kritiker;  von 
seiner  kunsthistorischen  Methode  muss  man  genug  haben,  wenn  man  sieht, 
wie  er  den  nach  Vollendung  des  Mailänder  Gartons  nachträglich  von  Raffael 
auf  der  Treppe  angebrachten  Mann  mit  Rücksicht  auf  die  römische  Form 
seiner  Stiefel  —  für  Epiktet  erklärt.  Diesem  Dilettantismus  gegenüber  wurde 
die  wissenschaftliche  Untersuchung  wesentlich  durch  Uerman  Grimm  ein- 
geleitet, welche  zuerst  1864  *  auf  die  Möglichkeit  hinwies,  dass  sich  betreffs 
der  Mittelfiguren  Vasari  geirrt  und  Ghisi  im  Recht  befunden  habe.  Andere 
Abhandlungen  blieben  ohne  Einfluss  auf  den  Gang  der  Controverse;  so  die 
von  Watkiss  Lloyd,  Renan  und  Wolzogen*.  Springer  glaubte  1867® 
als  weitere  Quellen  für  die  in  der  Scuola  niedergelegten  Anschauungen  bezw. 
für  die  Anordnung  gewisse  Aeusserungen  Dante's,  Petrarca's,  einen  Passus 
der  Chronik  des  Giovanni  Santi  u.  s.  f.  nennen  zu  dürfen:  Alles  in  der  gewiss 
richtigen  Ueberzeugung ,  es  müsse  das  Bild  nur  aus  den  Vorstellungen  der 
Zeit  erklärt  werden.  Die  Benennung  der  einzelnen  Personen  lehnte  er  schon 
damals,  ebenso  wie  Jakob  Burckhardt  in  seinem , Cicerone*,  ab.  Der , Cicerone* 
lässt  sich  überhaupt  auf  die  Streitfrage  nicht  ein ;  er  sieht  in  der  Disputa  den 
Inbegriff  des  mittelalterlichen  Glaubens  (,Kein  Concilium,  ein  geistiger  Drang 
hat  die  grössten  Lehrer  göttlicher  Dinge  rasch  zusammengeführt,  so  dass  sie 
um  den  Altar  herum  nur  eben  Platz  genommen  haben;  mit  ihnen  namenlose 
Laien,  die  der  Geist  auf  dem  Weg  ergriffen  und  mit  hergezogen  hat;  Diese 
bilden  den  so  nothwendigen  passiven  Theil,  in  welchem  das  von  den  Kirchen- 
lehrern erkannte  Mysterium  sich  bloss  als  Ahnung  und  Aufregung  reflectirt. 


*  PisTBO  Paolo  Montagnani  Espoaizione 
descrittiva  della  Pittara  di  Raffaello  Sanzio 
da  Urbino  nelle  Stanze  Vaticane.  Roma  1828. 
Vgl.  Platner  II  322,  Anm. 

*  Passayant  Raffael  v.  Urbino  I  (Lpz. 
1889)  135  ff. 

'  Ad.  Trendblbnbubo  Raffaels  Schale 
V.  Athen.  Mit  den  Umrissen  nach  Giorgio 
Mantaano.  Brl.  1843. 

*  Hebm.  Grimm  in  preuss.  Jahrb.  1864  und 
wieder  abgedruckt  Neue  Essays  S.717. 

*  Watkiss  Llotd  Rapbaers  School  of 
Athen  (The  Fine  Arts  Quarterly  Review 
1864,  II  42—69) ;  Ders.  Philosophy,  Theology 
and  Poetry  in  the  age  and  the  art  of  Raphael. 
Lond.    1867.  —  Renan   Averro^s   et  Taver- 


roteme«  (Par.  1867)  p.  815.  —  v.  Wolzooen 
R.  Santi.  Lpz.  1865.  —  Stahr  R  s  Stanzen. 
1864.  Vgl.  MüNTz  Les  historiens  et  les  cri- 
tiques  de  R.,  bes.  p.  77.  —  Dasselbe  Iftsst  sich 
wol  sagen  von  den  Arbeiten  Gbutbbs  (Essai 
sur  les  fresques  de  R.  au  Vatican,  Par.  1858), 
Gabtano  Fbascabelli*s  (Text  zu  Ckrboti's 
Pitture  delle  Stanze  Yaticane,  Roma  1869 
bis  1872),  Trbviolio's  (Cenni  suUe  pitture 
di  R.  nella  Sala  della  Segnatura,  1858), 
Daltons  (R.  u.  die  Stanze  della  Segnatnra, 
S.  Petersburg  1870)  und  A.  Richters  (Über 
R  8  Schalle  von  Athen,  in  Fbommbls  n.  Pfaffs 
Samml.  von  Vorträgen  VI  [Heidelb.  1882]  281). 
*  Springer  Bilder  aus  der  n.  Knnstgesch. 
S.  27. 
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Dass  der  obere  Halbkreis  der  Seligen,  eine  verherrlichte  Umbildung  desjenigen 
von  S.  Severe,  dem  untern  so  völlig  als  Gontrast  entspricht,  ist  der  einfach 
erhabene  Ausdruck  des  Verhältnisses,  in  dem  die  himmlische  Welt  die  irdische 
äberschattet').  In  der  Halle  der  Schule  von  Athen  sieht  er  weiter  ,nicht 
bloss  einen  malerischen  Gedanken,  sondern  ein  bewusstes  Symbol  gesunder 
Harmonie  der  Geistes-  und  Seelenkräfte/  .  .  .  ,RaffaelS  sagt  er,  ,hat  das 
ganze  Denken  und  Wissen  des  Alterthums  in  lauter  lebendige  Demonstration 
und  in  eifriges  Zuhören  Obersetzt;  die  wenigen  isolirten  Figuren,  wie  der 
Skeptiker  und  Diogenes  der  Cyniker,  sollen  eben  als  Ausnahmen  contrastiren. 
Dass  die  rechnenden  Wissenschaften  den  Vordergrund  unterhalb  der  Stufen 
einnehmen,  ist  wieder  einer  jener  ganz  einfachen  genialen  Gedanken,  die  sich 
von  selbst  zu  verstehen  scheinen.* 

Herman  Grimm  gab  in  der  ersten  Auflage  seines  ,RaffaeP  (1872)  eine 
eingehende  Kritik  des  bisher  Vorgebrachten.  Als  wahrscheinlich  stellte  er  hin, 
dass  auf  dem  Gemälde  eine  Darstellung  des  zu  Anfang  des  16.  Jahrhunderts 
üblichen  Studiums  auf  Schule  und  Universität  beabsichtigt  gewesen  sei.  Die 
Gruppe  im  Vordergrunde  repraesentire  vielleicht  Lesen  und  Schreiben,  als  den 
primären  Unterricht;  die  rechts  die  Unterweisung  in  den  mathematischen 
Wissenschaften;  die  Versammlung,  zu  der  man  auf  Stufen  hinaufsteigt,  die 
eigentliche  Philosophie.  Welche  Namen  man  bei  dieser  Auffassung  des  Ganzen 
den  einzelnen  Gestalten  gebe,  sei  ziemlich  gleichgültig,  und  ob  Plato  und 
Aristoteles  oder  Paulus  in  Athen  in  den  Mittelpunkt  der  Erscheinung  gebracht 
worden  seien,  sogar  unerheblich.'  Die  von  Dubos  behauptete  Benutzung  des 
Sidonius  nahm  er  als  zuzugeben  auf.  Als  Pendants  zu  der  Scuola  nannte  er 
die  Bilder  der  Bibliothek  des  herzoglichen  Palastes  in  Urbino,  die  zwölf  zum 
Schmuck  einer  Bibliothek  bestimmten  Philosophen  des  Tintoretto,  besonders 
den  von  Tibaldi  1568  ausgemalten  Bibliotheksaal  des  Escorial,  dem  noch  die 
Laurentiana  in  Florenz  angereiht  wird. 

In  neuen  Fluss  kam  die  Frage,  als  ein  Gelehrter  sich  ihr  vorübergehend 
zuwandte,  der  nicht  Kunstforscher  war,  dessen  glänzender  Geist  aber  auf  dem 
Gebiete  der  Sprachwissenschaft  und  der  deutschen  Litteratur  eine  breite  Spur 
hinterlassen  hat.  Wilhelm  Scherer,  dessen  frühen  Hingang  keiner  seiner 
Freunde  wird  verschmerzen  können,  glaubte  bei  Besprechung  des  Grimm'schen 
,Raffael'  die  Quelle  nachweisen  zu  können,  aus  welcher  der  historische  Inhalt 
der  Composition  geflossen  sei  K  Als  diese  Quelle  sieht  Scherer  Marsilio  Ficino 
an,  den  1499  verstorbenen  namhaftesten  Vertreter  des  Piatonismus  im  Re- 
najssancezeitalter,  und  speciell  Marsilio's  Auszug  aus  Plato's  Büchern  über 
die  Republik,  mit  welchem,  seiner  Annahme  nach,  ein  Anhänger  Marsilio's 
den  Künstler  bekannt  gemacht,  der  sich  auf  das  genaueste  daran  gehalten. 
Es  habe  sich  aber  bald  eine  doppelte  Deutung  der  Mittelfiguren  eingestellt: 
der  »weltlichen',  welche  in  ihnen  Plato  und  Aristoteles  erblickte,  sei  seit  dem 
Umschwung  der  Verhältnisse  in  Rom  und  dem  Zurücktreten  der  schön- 
geistigen Tendenzen  vor  den  kirchlichen  im  Zeitalter  Pauls  IV  eine  ,gei8tliche' 
gegenübergetreten,  welche  Aristoteles  escamotirt  und  an  seine  Stelle  Paulus 
eingesetzt  habe.  Den  Punkt,  wo  sich  die  Frage  entscheidend  packen  lasse, 
glaubt  er  in  der  Tafel  des  schreibenden  Alten  zu  entdecken,  indem  er 
deren    gegenwärtigen    Inhalt   (musikalische    und    arithmetische   Worte    und 


WttH.  ScHBBER  Wochenschr.  f.  österr.  Gymnasiallehrer  1872,  II  33. 
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Zeichen)  *  als  von  Raflfael  selbst  herrührend  unterstellte ;  der  Alte  wird  dem- 
gemäss  als  Pythagoras  erklärt,  Agostino  Veneziano's  biblische  Aufschriften 
werden  als  eine  Fälschung  beiseite  geschoben  und  damit  Paulus  und  die  ,geist- 
liehe*  Deutung,  wie  es  schien,  endgültig  beseitigt.  Herman  Hettner  sprach 
sich  (1879)  im  selben  Sinne  aus  2.  Er  sieht  in  dem  Alten  Pythagoras  und  hält 
es  für  hochbedeutsam,  dass  dessen  Harmonielehre  in  den  Vordergrund  gestellt 
ist:  sei  ja  doch  die  Pythagoreische  Harmonielehre  Grundlage  und  Vorstufe  der 
Platonischen  Ideenlehre.  Der  Auffassung  der  Renaissance,  speciell  des  Mar- 
silius,  aus  welchem  er  noch  weitere  Belege  anführt,  entsprechend  erscheine 
Plato  der  Theologe  oder  Erforscher  der  Ideenwelt  neben  Aristoteles  dem 
Physiker  und  Erforscher  der  Erfahrungswelt,  auf  der  Seite  Plato's  als  des  Voll- 
enders der  alten  Epoche  dessen  Vorgänger,  auf  der  Seite  des  Aristoteles  als 
des  Begründers  der  neuen  (links)  dessen  Schüler :  »Philosophie  und  Erfahrungs- 
wissenschaft in  fester  innerer  Zusammengehörigkeit.  Die  Schule  von  Athen 
ist  der  Wissenschaftsbegrifif  eines  Zeitalters,  das  an  dem  Studium  der  Plato- 
nischen Philosophie  gross  geworden  und  doch  zugleich  bereits  eine  neue  Epoche 
der  Mathematik  und  der  Naturwissenschaft  ist,  eines  Zeitalters,  das  bereits 
einen  Columbus  erzeugt  hat  und  das  am  Vorabend  gewaltigster  Entdeckungen 
und  Erfindungen  ist/  Die  Stanza  della  Segnatura  zeigt  ,die  classische  Monu- 
mentalität einer  grossen  Geschichtsepoche,  die  künstlerische  Apotheose  der 
höchsten  Ideale  der  Menschheit ;  nie  sind  von  der  bildenden  Kunst  tiefere  Ideen 
behandelt  worden,  und  nie  klarer  und  hoheitsvoller'. 

Im  Jahre  1878  erschien  Anton  Springers  ,Raffael  und  Michelangelo' 
in  erster,  1883  in  zweiter,  nach  seinem  Tode,  1895,  noch  in  dritter  Auflage, 
von  den  Raffael-Freunden  als  die  vollständigste  und  erste  den  gegenwärtigen 
Stand  der  Forschung  getreu  wiederspiegelnde  Behandlung  des  Gegenstandes 
begrüsst^.  Auch  Springer,  der  schon  vorher  heftigen  Einspruch  gegen  die 
Grimm'sche  Auffassung  der  Scuola  erhoben  hatte ^,  nimmt  an,  dass  Raffael 
durch  allerdings  uns  unbekannte  Berather  den  Stoff  zu  seiner  Darstellung  ge- 
reicht erhielt,  dass  aber  das  künstlerische  Dasein  der  Bilder  ausschliesslich  ihm 
zueignet.  In  den  Deckengemälden  sieht  er  die  ,geistigen  Mächte  verkörpert, 
welche  unser  Glauben  und  Wissen,  unser  Empfinden  und  Wollen  lenken',  in 
deren  Reich  uns  dann  die  Wände  einführen.  Die  Grundlage  der  Schule  von 
Athen  erblickt  er  in  den  Schriften  und  Briefen  der  Humanisten  des  Quattro- 
cento, von  Poggio  und  Gemisthus  Pletho  an  bis  auf  Marsilio  Ficino  und  Sadolet. 
In  den  vorbereitenden  Disciplinen  des  Vordergrundes  begrüssen  wir  die  uns 
wohlbekannten  sieben  freien  Künste,  das  Trivium  und  Quadrivium,  des  Mittel- 
alters. Den  tempelartigen  Raum  der  Scuola  vergleicht  er  Leon  Battista 
Alberti's  Traum  von  einer  Humanistenkirche;  er  erinnert  ihn  auch  an  Bra- 
mante's  Plan  für  die  Peterskirche.  Deutlich  charakterisirt  erscheinen  die 
Gruppen  der  Geometer,  Astrologen,  die  Arithmetik  und  die  Musik  (der  Alte  ist 
auch  für  Springer  Pythagoras),  die  Grammatik ;  Dialektik  und  Physik  müssen 
freilich  schon  mehr  errathen  werden.    Als  die  Grössten  und  Mächtigsten  der 


*  Mit  denselben  hat  sich  seither  Emil 
Neumann  eingehend  beschäftigt  (Zeitschr.  f. 
bild.  Kunst  XIV  9  if),  welcher  das  Schema 
der  Tafel  ausschliesslich  musikalisch  deutet. 
Ihm  scheint  U.  Hettker  S.  205  beizustimmen. 
Vgl.  jedoch  RüELLE  in  Rev.  et  Gaz.  musicale 
de  Paris  1879,  17,  24  u.  31  Aug. 


"  H.  Hbttneb  Ital.Studien.  Braunschw.1879. 

'  Citirt  ist  die  zweite  Auflage.  Beizaziehon 
ist  auch  SpRiNOEBS  gründliche  Studie  in :  Die 
graphischen  Künste  V  (Wien  1883)  51-106. 

*  Springer  i.  d.  Zeitschr.  f.  bild.  Kunst 
VIII  65  ff;  vgl.  dagegen  Grimms  »Abwehr*. 
Berlin  1873  u.  Nationalztg.  1878,  80.  Nov. 
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ganzen  Gemeinde  erscheinen  Plato  und  Aristoteles:  ihr  Anblick  belehrt  uns, 
dass  (S.  250)  ,in  der  Schule  von  Athen  Raffael  die  Ideen  des  humanistischen 
Zeitalters  von  den  aufsteigenden  Stufen  (die  Treppe!)  der  Erkenntniss,  von 
der  Harmonie  des  Wissens  mit  dem  religiösen  Glauben,  von  der  Einheit  der 
Platonischen  Philosophie  und  der  Theologie  verkörpert^ 

Herman  Grimm  hat  sich  damit  nicht  für  geschlagen  erachtet.  Er  hat 
den  Ausführungen  seines  Freundes  Scherer  und  seines  Gegners  Springer  in 
der  dritten  Folge  seiner  ,Essays^  (1882)  und  dann  in  der  zweiten  Auflage 
seines  ,Leben  Rafifaels'  (1886)  eine  ebenso  geistvolle  wie  an  neuen  Belehrungen 
reiche  Antwort  entgegengestellt,  in  welcher  er  sich  entschiedener  als  je  zu 
gunsten  des  ,PauIus  in  Athen'  ausspricht  ^  Aus  Sidonius  lässt  er  Raffael 
noch  immer  wenigstens  die  malerischen  Motive  entnehmen,  dagegen  leugnet 
er,  dass  Marsilio  als  Hauptquelle  der  Composition  anzunehmen  sei,  so  mannig- 
fache Anklänge  auch  die  von  ihm  selbst  (S.  97)  noch  vermehrten  Citate  aus 
dem  Florentiner  Philosophen  darbieten.  Er  verwirft  femer  Scherers  Entdeckung, 
die  Treppe  der  Schule  von  Athen  und  die  sich  auf  ihr  begegnenden  Figuren 
eines  auf-  und  eines  absteigenden  Mannes  verdankten  der  Rede  Plato's  in 
Marsilio's  ,Republik^  von  den  verschiedenen  Stufen  der  Erkenntniss  und  dem 
Auf-  und  Niedersteigen  darauf  ihre  Entstehung,  und  macht  mit  Recht  darauf 
aufmerksam,  dass  die  Treppe  in  Raffaels  Zeit  ein  bei  den  Malern  beliebtes 
und  allgemein  gebrauchtes  Motiv  war,  dem  kein  symbolischer  Nebensinn  bei- 
gelegt werden  darf.  Grimm  geht  zurück  auf  Bonaventura,  der  nicht  mindere 
Aufschlüsse  über  die  Absichten  des  Bildes  gewähre  denn  Marsilio,  und  dem 
Giulio  und  Sixtus  IV,  sein  Oheim,  als  Franciscaner  näher  gestanden  denn 
Ficino.  Auf  Grund  der  uns  erhaltenen  Handzeichnungen  glaubt  er  wahrschein- 
lich machen  zu  können,  dass  eine  allmählige  Umgestaltung  des  Vorwurfs  ein- 
getreten sei:  dass  Raffael  etwa  zunächst  nur  den  Auftrag  empfangen,  den 
Gang  des  wissenschaftlichen  Studiums  darzustellen,  wie  es  sich  als  Hülfs- 
wissenschaft  der  Theologie  gestalte  —  also  etwa  wie  Orcagna  Trivium  und 
Quadrivium  gemalt  hatte  ^  (oben  S.  149).  Plato  und  Aristoteles  mochten 
da  noch  die  Mitte  gehalten  haben ;  der  schreibende  Alte  wäre  etwa  als  Donat 
gedacht  worden.  Diese  Vorschrift,  an  der  weder  Marsilio  noch  Bonaventura 
Antheil  gehabt,  hätte  dann  Raffael  nach  und  nach  umgemodelt,  ganz  zuletzt 
erst  sei  ihm  die  Idee  gekommen,  die  Vereinigung  der  Theologie  und  Philo- 
sophie lasse  sich  lebhafter  darstellen,  wenn  man  Paulus  zeige,  wie  er  unter 
die  in  Athen  versammelten  Philosophen  trete.  Und  diese  Scene  dann  sei 
wieder  von  Ghisi  als  Inhalt  des  Werkes  angegeben  worden  (S.  113).  Diese 
ümmodelung  habe  in  Zusammenhang  gestanden  mit  der  Umwandlung  der  Auf- 
fassung und  Stimmung  im  16.  Jahrhundert,  für  welche  nun  nicht  mehr  Plato, 
sondern  Paulus  der  massgebende  Mann  gewesen  sei;  sie  entspreche  dem 
Antagonismus  gegen  Plato  und  Aristoteles,  wie  er  in  Castellesi's  Buch  ,Ueber 
die  wahre  Philosophie*  1507  hervortrete,  wo  ausdrücklich  betont  sei:  ,Nicht 
was  Aristoteles  sagt,  sondern  was  Paulus  sagt,  darauf  kommt  es  mir  an.' 
Es  wollen  sogar  Beziehungen  des  Künstlers  zu  dem  Cardinal  von  Corneto 
wahrscheinlich  gemacht  werden  (S.  122).  Wiederum  wird  hervorgehoben,  wie, 
nach  einer  Schilderung  Vasari's  (XIII  261),  bei  der  Hochzeit  des  Francesco 
de' Medici  und  der  Giovanna  d'Austria  1565  in  Florenz  in  allegorischer  Dar- 


>  H.  Gbimx   RaffaeU  Schale  von  Athen         S.61ff.  Ders.  Das  Leben  Raffaels*  (Berlin  1886) 
(Fünfzehn  Essays,   III.  Folge,  Berlin   1882)         S.  287  ff.  «  Vasari-Milanesi  I  585. 
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Stellung  der  Sieg  der  Religion  über  die  irdische  Weisheit  vorgeführt  war: 
man  sah  da  Petrus  und  Paulus  und  die  andern  Apostel  mit  vielen  Philosophen 
und  Weisen  disputiren,  von  denen  Einige  ihre  Bücher  enttäuscht  dahinwarfen, 
Andere,  wie  Dionysius  Areopagita,  Justin,  demüthig  sich  der  Wahrheit  unter- 
warfen K  ,Es  wird  immer  wahrscheinlicher,  dass  die  mächtigen  architektonischen 
Constructionen,  welche  die  rechte  Seite  der  Disputa  im  Vordergrund  erfüllen, 
symbolisch  den  beginnenden  Bau  der  Peterskirche  bedeuten,  während  der  Ge- 
danke, der  Tempel  der  Schule  von  Athen  entspreche  dem  damals  von  Bra- 
mante  neu  projectirten  Bau  in  seiner  Vollendung,  längst  angenommen  ist. 
Hier  sehen  wir,  in  wie  freier  Phantasie  Raffaels  Geist  sich  erging.  Die  neue 
Peterskirche,  als  Symbol  alles  dessen,  was  damals  erwartet  wurde,  beherbergt 
eine  Versammlung,  die  über  die  höchsten  Interessen  der  Menschheit  verhandelt: 
ein  Concil  im  christlichen  Sinne  und  zugleich  eine  Versammlung  von  Philo- 
sophen im  Sinne  Plato's.  Nichts  natürlicher,  als  dass  Rafifael  der  Gedanke 
kam,  die  Architektur  der  Peterskirche  zu  verwerthen,  und  dass  ihm  endlich 
dann  als  glänzender  Gedanke  aufging,  Athen  und  Rom  gleichsam  vereinigt 
darzustellen,  indem  er  Paulus  als  den  symbolischen  Vertreter  der  neuen 
Kirche,  auf  die  man  hoffte,  in  die  Versammlung  der  griechischen  Philosophen 
eintreten  liesse,  während  er  die  Sehnsucht  der  Welt  nach  dem  reinen  Evan- 
gelium darin  vorstellte,  dass  er  im  Vordergrund  unten  links  die  Thätigkeit  der 
Evangelisten  als  der  Lehrer  des  Volkes  charakterisirte,  wie  man  sie  damals, 
wiederum  in  ganz  neuer  Anschauung,  aufzufassen  begann*  (S.  130  f.). 

Seither  hat  die  Forschung  wesentlich  neue  Bahnen  zur  Erklärung  der 
Schule  von  Athen  kaum  mehr  eingeschlagen.  Wickhoffs  temperamentvolle 
Darlegungen  2,  die  in  diesem  Fresco  eine  einfache  Darstellung  der  Philo- 
sophie als  einer  der  vier  in  einer  Bibliothek  vertretenen  Facultäten  zu  er- 
weisen und  von  aller  Bezugnahme  auf  Ficino  und  andere  Vertreter  der 
damaligen  Geistescultur,  nur  nicht  auf  die  traditionelle  Vorstellung,  zu  abs- 
trahiren  suchten,  waren  im  Grunde  nur  ein  schon  von  Springer ^  vertretener 
und  auch  von  J.  v.  Schlosser*  und  Wölfflin^  getheilter  Protest  gegen  die 
Annahme  eines  allzu  reichlichen  Bildmhaltes.  Eine  solche  Verwarnung  war  um 
so  mehr  angebracht,  als  noch  immer  womöglich  die  ganze  Geschichte  der  antiken 
Philosophie  daraus  herausgelesen  wird,  wie  auch  noch  von  L.  Müllner^  in 
seinem  sonst  geist- und  gehaltvollen  Essay.  Müllner  wieBoIe^  sahen  gleich- 
zeitig, nach  älteren  Vorbildern,  in  dem  formal-künstlerischen  Aufbau  der  Com- 
position  die  historisch-ideelle  Entwicklung  der  Geisteswissenschaft  in  der  Antike 
verdeutlicht.  Im  allgemeinen  aber  hält  sich  die  Forschung  in  der  überwiegen- 
den Zahl  ihrer  Vertreter,  wie  Müntz,  Steinmann,  Elaczko,  an  das  von  Springer 
entworfene  Schema  ^ 


1  Gkimx  Leben  R.s  I>  221. 
»  WicKHOFP   im   Jahrb.    d.    kgl.    preuss. 
Kunstsamml.  XIV  56  ff. 

»  Sfri>*6eb  in  Graph.  Künste  V  86. 

*  J.  V.  Schlosser  im  Jahrb.  d.  kunsthistor. 
Samml.  d.  Allerh.  Kaiserhauses  XVII  88. 

*  WüLFFUif  Die  klass.  Kunst  S.  90  ff. 

*  L.  Mlllner  Litteratur- u.  kunstkritische 
Studien  iWien  1895)  S.  152—182. 

'  F.  Hole  Raffaels  Wandgem.  ,Die  Philo- 
sophie*, gen.  die  Schule  von  Athen.   Brix.  1891, 


^  Als  Curiosität  sei  Ollendorfs  Ternn* 
glfickter  Einfall  registrirt  (Preuss.  Jahrb. 
LXXXIV  [1896]  54),  welcher  die  Anwesen- 
heit Plato's  und  Aristoteles'  auf  der  Scuola 
di  Atene  daraus  erklären  will,  dass  beide  in 
Castiglione*8  .Cortegiano'  als  specifische  Cor- 
tegiano-Typen  vorkommen.  Man  muss  wenig 
Fühlung  mit  der  Geschichte  des  italienischen 
Geistes  von  Dante  herab  bis  zu  Marsüio 
Ficino  haben,  um  zu  einem  solchen  gänzlich 
überflüssigen  Nothbehelf  zu  greifen. 
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Gehen  wir,  ehe  wir  uns  zur  Kritik  der  Aufstellungen  wenden,  noch 
auf  die  hauptsächlichsten  Versuche,  die  Disputa  zu  deuten,  ein.  Manches  ist 
in  dem  bisher  Beigebrachten  schon  vorweggenommen.  Platner  sieht  in  dem 
Gemälde  eine  dramatische  Darstellung  der  Theologie  in  ihrem  Wirken  und 
Handeln.  Es  zerfalle,  meint  er,  in  zwei  Haupttheile.  Der  untere  begreife  eine 
zur  Ergründung  und  Ehre  der  Religion  vereinte  Versammlung  von  Personen, 
deren  Vereinigung,  wie  in  den  ,Trionfi'  des  Petrarca,  ohne  Rücksicht  ihres 
Zeitalters,  nur  auf  ihre  geistige  Gemeinschaft  deute.  Auf  dem  obern  hin- 
gegen sei  der  Himmel  vorgestellt,  wie  er  sich  ihrem  Auge  öffnet,  mit  den 
drei  Personen  der  Gottheit  und  den  Engeln,  Heiligen  und  Erzvätern,  als  den 
Gegenständen  der  religiösen  Verehrung  und  theologischen  Betrachtung  (S.  326). 
Ein  eingehendes  Studium  wurde  diesem  Fresco  in  Deutschland  zugewandt, 
seit  Joseph  Kellers  Stich  (1860)  die  Theilnahme  des  Publicums  dafür  geweckt 
hatte.  Der  bekannte  Hermesianische  Theologe  in  Bonn,  J.  W.  J.  Braun,  gab 
(1860)  eine  Erläuterung  zu  dem  Kupferstiche  ^  Sein  Streben  ging  dahin,  in 
jeder  Figur  eine  bestimmte  historische  Persönlichkeit  nachzuweisen  und  zu 
zeigen,  dass  der  Platz,  den  sie  auf  dem  Bild  einnimmt,  ganz  genau  ihrer 
Stellung  in  der  theologischen  Wissenschaft  entspreche,  ja  dass  jede  Bewegung, 
jeder  Ausdruck,  selbst  Farbe  und  Wahl  des  Gewandes  von  inhaltlichen  Be- 
ziehungen erfüllt  seien,  so  dass  wir,  wie  in  der  Scuola  die  Geschichte 
der  Philosophie,  so  in  der  Disputa  eine  Geschichte  der  Theologie  erhalten. 
Springer  erhob  dagegen  sofort  Protest ^r  ihm  sprachen  —  und  gewiss  mit 
Recht  —  ,äus8ere  und  innere  Gründe  dagegen,  dass  Raffael  in  der  Disputa 
das  abstracto  Motiv  des  Wesens  und  der  Entwicklung  der  christlichen  Theo- 
logie schilderte  und  die  Resultate  historischer  Gelehrsamkeit  in  Linien  und 
Farben  umsetzte\  Es  wäre  ein  unkünstlerischer  Nothbehelf  gewesen,  die  Ver- 
treter der  verschiedenen  Richtungen  nebeneinanderzureihen :  was  dem  Auge 
vorgeführt  werden  konnte,  war  nur  der  Widerschein  der  religiösen  Erkennt- 
niss  in  den  verschieden  gearteten  Individuen.  Die  Vorstudien  zu  dem  Gemälde 
zeigen  dementsprechend  nur  psychologische  Acte,  niemals  das  Bildnissartige 
oder  rein  Historische.  Einzelne  Gestalten  sind  durch  Beischriften  ausdrück- 
lich bezeichnet,  bei  andern  zwingen  Ausdruck  und  Zeichnung,  sie  einfach  als 
psychologische  Charaktere  aufzufassen,  welche  die  verschiedenen  Weisen  und 
Grade  des  Begreifens  verkörpern.  ,Den  geistigen  Genossenschaften,  welche 
der  Pamass  und  die  Schule  von  Athen  schildern,  reiht  sich  in  der  Disputa 
die  Gemeinde  der  Gläubigen,  der  Träger  und  Bewahrer  der  christlichen  Offen- 
barung an.  Abermals  erblicken  wir  auf  historischem  Hintergrunde  das  all- 
gemeine ideale  Moment,  wie  die  Erkenntniss  des  Göttlichen  in  den  verschieden 
gearteten  menschlichen  Gemüthern  immer  und  ewig  sich  äussert,  verkörpert, 
den  geschichtlichen  Typen  der  Kirchenlehrer  die  namenlose  Gemeinde  der 
Forschenden,  Ahnenden,  Gläubigen  und  Wissenden,  lauter  scharf  ausgeprägte 
psychologische  Charaktere,  in  lebendiger,  dramatischer  Bewegung  begriffen, 
gegenübergestellt.  Mit  dieser  allen  Hauptgemälden  der  Stanza  gemeinsamen 
Gliederung  verbindet  sich  noch  eine  andere,  welche  aus  der  besondern  Natur 
des  Motivs  hervorgeht.  Den  Gegenstand  der  religiösen  Erkenntniss  bildet  die 
himmlische  Offenbarung,  deren  getrübter  Widerschein  das  irdische  Auge  be- 
rührt, deren  unmittelbares  Schauen  den  Vollendeten  und  Seligen  allein  zu  theil 


'  J.  W.  J.  Brattn  Raffaels  Disputa.  Dussel-  '  A.   Springer   Raffaels   Disputa.     Bonn 
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wird.  Raffael,  indem  er  in  seinem  Bilde  Himmel  und  Erde  verband,  dort  die 
geoffenbarte  Gottheit  im  Kreise  der  Auserwählten  darstellt,  hat  nicht  allein 
Grund  und  Wesen  des  christlichen  Glaubens  versinnlicht,  sondern  auch  gleich- 
zeitig Raum  für  die  weitere  Gliederung  in  die  Gemeinde  der  vollendeten  und 
die  der  strebenden  Gotteserkenner  gewonnen.  Mit  der  tiefern  Auffassung  der 
Idee  geht  die  künstlerische  Freiheit  Hand  in  Hand.'  In  seinem  ,Raffael  und 
Michelangelo*  (I  215)  bezeichnet  Springer  als  Grundgedanken  des  Bildes  die 
Vereinigung  der  Helden  des  Glaubens  oder  die  Schilderung  der  triumphirenden 
und  der  streitenden  Kirche.  Die  Schwierigkeiten,  welche  der  erste  Anblick 
dem  Verständniss  entgegenstellt,  lösen  sich  ihm,  wenn  man  die  Geschichte  der 
Disputa  an  der  Hand  der  Entwürfe  studirt:  ein  Unternehmen,  zu  dem  wir 
erst  jetzt  befähigt  sind,  seit  in  den  unübertroffenen  Kohlendrucken  der  Braun- 
schen  Firma  uns  das  zur  Vergleichung  nothwendige  Material  an  die  Hand 
gegeben  ist.  Auch  Grimm  hat  sich  dieser  Vorstudien  reichlich  bedient,  um 
seine  Meinung  zu  erweisen.  Was  Raffael  darstellen  sollte,  war  dieser  zufolge 
die  Versammlung  einer  Anzahl  von  Kirchenvätern  und  anderen  vom  Papste 
wahrscheinlich  näher  bezeichneten  heiligen  Gelehrten ;  nicht  deren  Streit,  son- 
dern das  Aufhören  desselben  durch  die  Alle  beruhigende  Offenbarung  ist  ihm 
Gegenstand  des  Gemäldes :  am  Schlüsse  wäre  Raffael  als  etwas  Naheliegendes 
die  Idee  gekommen,  ,in  der  Disputa  die  Fundamentirung  der  neuen  Kirche  zu 
symbolisiren  und  in  der  Schule  von  Athen  deren  letzte  Vollendung  vorweg- 
zunehmen* ^.  Crowe  und  Cavalcaselle  (1882)  schlössen  sich  im  Wesentlichen 
der  traditionellen  Auffassung  an:  sie  machen  auf  Grund  der  Skizzen  zu 
Windsor,  Oxford  und  Chantilly  darauf  aufmerksam,  dass  Raffaels  erster  Ge- 
danke war,  den  Schauplatz  der  Handlung  in  einen  Hof  zu  verlegen,  der  mit 
Gebäuden  umgeben  war;  durch  den  Papst  und  Bramante  veranlasst,  habe  er 
dann  später  die  Vollendung  des  Tempels  der  Weltkirche  angedeutet.  Im  übrigen 
ist  ihnen  die  Disputa  schwerlich  mehr  als  eine  kurze  Zusammenfassung  der 
religiösen  Ansichten  vom  römischen  Standpunkt  im  Beginn  des  16.  Jahr- 
hunderts. Ihre  Erklärung  bleibt  entschieden  hinter  der  Springer'schen  zurück. 
Hinsichtlich  der  Scuola  sind  sie  der  Ansicht,  Raffael  habe  sich  in  ihr  auf  die 
Darstellung  der  alten  Philosophie  beschränkt,  im  übrigen  sei  jede  Figur  aus 
Sidonius  und  Marsilio's  ,Plato*  nachzuweisen-.  E.  Müntz  hat  sich  in  seiner 
trefflichen  Biographie  Raffaels  im  Wesentlichen  auf  den  von  Springer  ein* 
genommenen  Standpunkt  gestellt;  hinsichtlich  der  Disputa,  die  ihm  eine  wirk- 
liche Verhandlung  ist,  fügt  er  hinzu,  Raffael  habe  nach  allen  Manifestationen 
des  Glaubens  nicht  ermangelt,  auch  die  Häresie  und  den  Indifferentismus  zu 
schildern,  freilich,  wie  diese  Stimmungen  eben  im  Begriffe  sind,  den  Argu- 
menten des  Glaubens  gegenüber  und  angesichts  der  von  oben  leuchtenden 
Offenbarung  sich  zu  ergeben^.  Es  sei  endlich  noch  erwähnt,  dass  man  das 
Bild  auch  erklärt  hat  als  ,eine  Darstellung  der  triumphirenden  Kirche,  der 
Seligkeit  und  der  Glorie  der  Erwählten  in  Gegenwart  der  vollsten  Offenbarung 
des  Glaubens,  zugleich  die  verschiedenartig  strebende  und  schauende  Glaubens- 
aneignung des  heiligen  Sacramentes*.  Raffael  fasse  diese  Offenbarung  als 
Einigung  der  (als  Vision  sich  offenbarenden)  Dreieinigkeit  mit  der  geistlichen 
Gemeinde  auf  und  gebe  damit  ,ein  Vollbild  der  erregten  Aufnahme  der  Offen- 
barung Gottes  in  der  streitenden,  gläubigen  und  triumphirenden  Kirche**. 

*  Grimm  Leben  R.s«  305.  315.  363.  »  E.  Müntz  Raphaöl  p.  340. 

*  Crowe     und     Cavalcasellb     Raffael,  *  So  Gsell-Fbls  Rom«   (1883)    S.   533. 
deutsche  Uebersetznng  11  19.  23.  31.  46.               Die   fünfte  Auflage  (1901)  Bchb'east  sich  an 
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In  seinen  geistvollen,  der  Camera  della  Segnatura  gewidmeten  Essays  war 
es  Corrado  Ricci  darum  zu  thun,  neben  dem  ästhetisch-poetischen  Qehalt 
der  Segnatura-Fresken  die  Beziehungen  zu  Dante  herauszustellen  ^  ohne  dass 
wesentlich  Neues  geboten  würde.  Einen  energischen  Verstoss  gegen  ,die 
papiemen  Mauern'  zu  sehr  ins  Einzelne  sich  verlierender  Erklärungsversuche 
bedeutet  Wickhof fs  Aufsatz  über  die  Bibliothek  Julius'  II 2.  Da  er  in  die 
Camera  della  Segnatura,  im  Widerspruch  mit  den  klaren  zeitgenössischen 
Zeugnissen,  wie  wir  gesehen  haben,  die  Privatbibliothek  des  Papstes  verlegt, 
sieht  er  in  den  Darstellungen  nichts  anderes  als  ,die  ursprünglich  von  Tom- 
maso  da  Sarzana,  dem  spätem  Papst  Nikolaus  V,  für  die  Klosterbibliothek 
in  S.  Marco  zu  Florenz  normirte  und  auch  in  andern  Bibliotheken  ausgeführte 
lUustrirung  eines  Bücherkatalogs^  Ganz  nach  alter  Weise  sind  die  vier  Facul- 
täten  repraesentirt.  Die  Gestalten  dieser  Compositionen  sind  demnach  eine 
Art  Buchetiquetten,  nicht  schematisch  dargestellt,  sondern  in  eine  lebendige 
Gruppirung  zusammengefügt.  ,In  langen  Reihen  zeigt  uns  der  Künstler  die 
Personification  der  geistlichen  und  weltlichen  Wissenschaften  und  zu  ihren 
Füssen  die  Vertreter  dieser  Disciplinen  in  Heidenthum  und  Christenthum, 
aber  Alle  nur  bestimmt,  das  Syst'Om  der  Theologie  zu  bekräftigen  und  zu 
stärken.'  Von  einer  Gleichstellung  oder  gar  Ueberordnung  der  Philosophie 
gegenüber  der  Theologie  ist  nirgends  die  Rede,  denn  deutlich  ist  in  den  zwei 
Orisaillebildern  unter  dem  Pamass,  ,der  Vorrede  für  die  ganzen  Malereien', 
ausgesprochen,  dass  von  allen  geistigen  Schätzen  nur  jene  der  Betrachtung 
werth  sind,  die  zum  Verständniss  und  zur  Vertheidigung  der  Religion  dienen. 
Nicht  auf  Marsilio  Ficino  oder  wer  sonst  aussen  war,  sondern  auf  zwei  frühere 
Bewohner  des  Vaticans,  auf  Nikolaus  V  und  Sixtus  IV,  von  denen  der  Letztere 
so  rührend  auffallig  in  der  Camera  della  Segnatura  hervorgehoben  wird,  geht 
die  äussere  Anregung  zu  diesem  Cyklus  zurück.  Mit  Recht  wird  auch  hervor- 
gehoben, dass  die  inhaltlichen  Elemente  desselben  lange  vor  Raffael  schon 
bekannt  und  selbst  auch  dargestellt  waren.  Diesen  letztem  Gedanken  griff 
J.  V.  Schlosser  8  in  einer  überaus  werthvollen  Untersuchung  auf,  die  den 
Traditionsbeweis  der  WickhoflTschen  These  liefern  soll.  Zwar  fehlen  in  der 
langen  Reihe  litterarischer  und  monumentaler  ,Vorläufer'  verschiedene  wich- 
tige, wie  die  Montecassineser  Rhabanus-Miniaturen ,  die  plastischen  Cyklen 
deutscher,  nicht  allein  französischer  Kathedralen,  zwar  finden  wir  auch  nirgends 
eine  tiefere  Motivirung  solcher  encyklopädischen  Zusammenfassungen,  worauf 
es,  wie  wir  sehen  werden,  ganz  besonders  ankommt  bei  der  Feststellung  der 
leitenden  Idee;  gleichwol  hat  diese  Studie  den  langen  Entwicklungsweg 
des  wichtigsten  Gedankens  mittelalterlicher  Weltanschauung  klar  vor  Augen 
geführt.     Gerade  durch   diese  im  Zusammenhang  geführte  Betrachtung  der 


die  von  Schneider  gegebene  Deutung  an. 
Noch  sei  hier  auf  den  merkwürdigen,  soweit 
ich  sehe,  in  der  Literatur  der  letzten  Jahre 
ganz  beiseite  gelassenen  Versuch  H.  Brumtjs 
aufmerksam  gemacht,  welcher  (in  ,Über 
Kfinstler  u.  Kunstwerke*  II,  jetzt  in  seinen 
.Kleinen  Schriften*  III  [1906]  285  ff.)  an 
den  Stanzen  in  detaillirtester  Weise  nach- 
zuweisen unternahm,  wie  der  Maler  dem  Ge- 
setze entsprochen  habe:  ,dass  die  Grund- 
linien seiner  Composition  zusammenfallen 
mQssen   mit   den   geometrischen  Linien,   die 


sich  im  Zusammenhange  der  Architektur  aus 
der  Umgrenzung  des  gegebenen  Raumes  ent- 
wickeln lassen*. 

*  Corrado  Ricci  La  Gloria  d'ürbino  (Bo- 
logna 1898),  bes.  p.  48  sgg.  u.  Le  tradizioni 
poetiche  e  la  Sala  della  Segnatura  p.  59  sgg. 

'  Wickhoff  im  Jahrb.  d.  kgl.  preuss. 
Kunstsamml.  XIV  (1893)  49  ff. 

'  J.  V.  Schlosser  Giusto's  Fresken  in 
Padua  und  die  Vorläufer  der  Stanza  della 
Segnatura  (Jahrb.  d.  Kunstsamml.  d.  Aller- 
höchsten Kaiserhauses  XVII  [1892]  13—100). 
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»Vorläufer*  der  Camera  della  Segnatura  hat  aber  v.  Schlosser  der  Hypothese 
Wickhoffs  auch  ihre  Hauptstütze  entzogen:  die  Anbringung  solcher  Cyklen 
der  vier  Facultäten  weist  nicht  ohne  weiteres  auf  eine  Bibliothek  hin,  weil 
wir  sie,  und  noch  viel  häufiger,  auch  an  andern  kirchlichen  und  dem  öffent- 
lichen Gebrauche  dienenden  Gebäuden  (Stadthäusern  u.  a.)  antreffen. 

Eine  klare  und  bestimmte  Formulirung  des  Grundgedankens  der  Dar- 
stellungen haben  Wickhoff  und  Schlosser  nicht  gegeben;  noch  viel  weniger 
haben  sie  den  ganzen  reichen  Inhalt  derselben  und  deren  innere  gegenseitige 
Beziehungen  scharf  genug  erfasst  oder  überhaupt  erfassen  wollen.  Es  lag 
das  wol  zumeist  daran,  dass  es  Wickhoff  zunächst  nur  um  die  Feststellung 
der  Bestimmung  des  Raumes  zu  thun  war.  Immerhin  aber  wollte  er  die  vier 
Fresken  als  Darstellungen  der  vier  Facultäten  gefasst  wissen.  Damit  stimmt 
zusammen,  was  Bole^  als  Bedeutung  der  Disputa  gefunden  hat:  die  obere 
Hälfte  zeigt  den  Gegenstand  der  Theologie,  ,den  dreieinigen  Gott,  wie  er  sich 
offenbart*,  in  den  Heiligen  aber  die  Vollendung  der  Seligkeit  der  Geschöpfe; 
die  untere  Hälfte  führt  die  Träger  der  Theologie  vor.  Zu  andern,  wenn  auch 
in  derselben  Richtung  liegenden  Resultaten  gelangt  Schrörs  in  seiner  geist- 
vollen, inhaltsreichen  Untersuchung^.  Er  legt  vor  allem  Gewicht  auf  die 
,Ueberschriften*  der  Wandbilder,  auf  die  allegorischen  Gestalten  der  Decke; 
sie  kündigten  nur  Darstellungen  der  vier  Disciplinen  an.  Die  Disputa  sei  dem- 
nach auch  nur  der  bildliche  Ausdruck,  die  künstlerische  Formel  der  Theologie 
als  einer  Wissenschaft.  In  scharfsinniger,  an  den  bedeutenden  in  den  Tagen 
Raffaels  in  Rom  wirkenden  Scholastiker  Cajetan  sich  haltender  Argumentation 
sieht  Schrörs  die  Zweitheilung  der  Disputa  motivirt  durch  die  scholastische 
Unterscheidung  einer  theologia  subaüemans  und  suhaUemata;  die  erstere  ver- 
gegenwärtigt uns  der  obere  Theil  des  Bildes,  und  zwar  die  theologia  quam 
Deu8  de  se  ipso  habet  und  die  theologia  beaiorum;  die  untere  Bildhälfte  zeigt 
uns  die  mit  jener  in  engem  Zusammenhang  stehende  theologia  subaliemata 
oder  viatorum.  Der  Altar  und  das  Expositorium  darauf  sind  nicht  nur  ein 
örtliches,  sondern  auch  ein  ideelles  Centrum,  aber  letzteres  nicht  als  Gegenstand 
und  Zielpunkt  der  Verehrung,  sondern  als  Symbol  des  theologischen  Wissens, 
insofern  das  letztere  in  der  Sprache  der  Theologie  und  der  Kirche  gewöhn- 
lich als  ein  Essen  von  der  unvergänglichen  Himmelsspeise  bezeichnet  wird, 
wie  auch  die  Eucharistie  auf  dem  Altar  als  panis  angelorum  bekannt  genug 
ist.  Panis  angelicus  fit  panis  hominum.  Die  Theologie  als  Wissenschaft,  naher- 
hin  deren  Object,  die  Lehre  vom  Dreieinigen  und  dessen  Heilsplan,  ist  das 
grosse  Thema  der  Disputa.  Bei  Stein mann^  der  sich  bezüglich  der  Disputa 
an  Schneider  hält,  wird  die  Gegenüberstellung  von  Philosophie  und  Theologie, 
in  der  doch  die  herrlichste  Einheit  sich  kundgibt,  zum  scharfen  innern  Gegen- 
satz; dort  das  , Wissenwollen*  einer  ,müden  und  zersetzten  Welt*,  hier  das 
,Glaubensollen*,  das  das  weltbeglückende  Evangelium  von  der  Erlösung  ver- 
langt. In  seinem  Sixtina-Werk  erblickt  er  mit  Recht  in  der  Camera  della 
Segnatura  die  reifste  Frucht  des  geistigen  Lebens  des  Mittelalters;  alles  Wissen 
sei  hier  sub  respcctu  aeternitatis  aufgefasst.  Trotzdem  meint  Steinmann  an 
anderer  Stelle,  der  Cyklus  documentire  die  Camera  als  Gerichtssaal.   Mit  einem 


*  BoLE  Sieben  Meisterwerke  der  Malerei. 
Brixen  1893. 

'  Schrörs  Der  Grundgedanke  in  R.s  Dis- 
puta(Zeitschr.f.clir.Kunstl898,S.367-384fP). 


^  Steinhann  Rom  in  der  Renaissance 
von  Nikolaus  V  bis  auf  Leo  X  (Lpi.  1902) 
S.  143.  148.  Ders.  Sixtinische  Kapelle  II 
99.  105. 
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derartigen  Zweck  haben  die  Malereien  und  ihr  Inhalt  nur  eine  sehr  lose  Ver- 
bindung, nur  insofern,  als  alles  menschliche  Thun  nach  dem  Jenseits  gerichtet  ist. 
Diese  zuletzt  namhaft  gemachten  Deutungsversuche  erblickten  den  Grund- 
gedanken der  Disputa  in  dem  Begriff  ,Theologie'  als  einer  Wissenschaft,  Da- 
neben haben  andere  Forscher  mehr  das  inhaltliche,  pädagogische  Element  be- 
tonen zu  müssen  geglaubt  und  an  Stelle  der  Wissenschaft  den  Inhalt  der 
Theologie,  die  Religion,  betrachtet.  Aber  hier  wurde  ebensowenig  wie  bei 
der  eben  betrachteten  Klasse  die  befriedigende  Formel  gefunden,  auf  die  man 
sich  einigen  könnte.  Bald  ist  die  leitende  Idee,  die  erläutert  und  entwickelt 
in  der  Disputa  vorliegen  soll,  die  Ecdesia  triumphans  und  müitans,  bald  das 
Trinitätsgeheimniss,  bald  die  heilige  Eucharistie.  In  einer  kurzen,  höchst  an- 
regenden Studie  suchte  Schneider  das  Qeheimniss  des  viel  verhandelten  Bildes 
zu  entschleiern^.  Er  sah  den  geistigen  Mittelpunkt  und  den  Schlüssel  zur 
ganzen  Gomposition  in  dem  eucharistischen  Geföss  auf  dem  liturgisch  zu- 
bereiteten Altar.  ,In  der  verklärten  Menschheit  Christi  in  der  Brodsgestalt 
ist  die  Einheit  gegeben,  welche  die  irdische  Welt  mit  dem  Reiche  der  Seligen 
verbindet,  wo  die  verklärte  Menschheit  unverhüllt  die  Freude  und  Seligkeit 
der  himmlischen  Chöre  ausmacht.  .  .  .  Unten  ist  es  der  Glaube,  die  Anbetung, 
das  Verlangen  neben  dem  Zweifel,  oben  ist  es  das  selige  Schauen  und  Ge- 
messen.^ Diese  Interpretation  wurde  auch  von  Pastor  in  den  reich  docu- 
inentirten  Abschnitt  über  die  Stanzen  in  seiner  Papstgeschichte  übernommen  ^. 
Dadurch,  dass  er  aber  schlechthin  die  Darstellung  als  , Verherrlichung  des 
allerheiligsten  Altarssacramentes'  ansprach,  hat  der  Historiker  das  nur  den 
Ausgangspunkt  bildende,  die  weiten  und  reichen  Beziehungen  zur  Einheit 
zusammenschliessende  Element  in  den  Schneider'schen  Ausführungen  zu  stark 
betont.  Auch  Bertaux^  schloss  sich  ziemlich  eng  an  den  Mainzer  Forscher 
an;  ihm  ist  die  Disputa  ,le  triomphe  de  la  Thiologie  dans  le  my stire  de 
r Eucharistie'.  Christus,  der  verborgen  unter  den  eucharistischen  Gestalten 
auf  dem  Altare  wohnt,  erscheint  wieder  im  Himmel  in  der  Majestät  des 
jüngsten  Gerichtes;  er  zeigt  seine  Wundmale,  nicht  um  anzuklagen  und  zu 
verdammen,  sondern  zur  Erinnerung  an  das  im  heiligen  Messopfer  unaufhör- 
lich sich  fortsetzende  blutige  Opfer.  Der  Springer'sche  und  der  Schneider'sche 
Deutungsversuch  vereinigt  liegt  bei  Klaczko^  vor;  er  sieht  in  dem  Bild 
eine  Darstellung  der  Ecdesia  triumphans  und  militans:  ,le  trait  d'union  est 
dans  cet  ostensoir  placi  sur  Vautel  avec  le  Saint-SacramentJ  Diese  eucha- 
ristische  Centralidee  erklärt  zahlreiche  Beziehungen  der  Composition  und 
die  Anbringung  der  meisten  Personen  in  ihr.  Erblickte  Schneider  im  Symbol, 
in  der  Eucharistie,  den  geistigen  Mittelpunkt  der  Disputa,  so  hat  jüngst 
Minjon  dessen  Wirklichkeit,  die  Gestalt  des  Erlösers,  dafür  ausgegebene 
Dieser  Mittelpunkt  ist  Christus  als  die  Quelle  der  Offenbarungen  für  die 
hörende  und  lehrende  Kirche  wie  als  der  verkörperte  Inbegriff  der  res  di- 
vinae.  Eine  herrliche  Apotheose  der  Glaubenserkenntniss  des  Christenthums 
ist  die  Idee  der  Disputa ;  Gott  und  Gottesthat  der  Offenbarung  in  der  Schöpfung, 
Erlösung,  Heiligung  ist  der  eigentliche  künstlerische  Vorwurf.    Bei  der  nähern 


>  Fbiedb.    Schneider    Theologisches    zu  *  Julien  Klaczko  Jules  II,  Rome   et  la 

Baffael.  Mainz  1896.  (.Katholik' 1896, 1  33  ff.)  Renaissance  (Par.  1898)  p.  224  ss. 

»  Pastor  Gesch.  d.Päpste  III»  (1899)  834ff.  »  E.    Minjon    Studien    zu    Raffaels    Dis- 

»  Emile  Bertaux  Rome  des  l'avfeneraent  puta    (Histor.-polit.  Blätter    CXXXV    [1905] 

de  Jules  II  ä  nos  jours  (Par.  1905)  p.  41.  43.  676  ff.). 
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Entwicklung  dieser  durchaus  nicht  an  übermässiger  Klarheit  leidenden  Ge- 
danken verliert  sich  Minjon  völlig  in  eine  Symbolistik,  die  auch  vor  den 
schlimmsten  Extravaganzen  nicht  mehr  zurückschreckt,  namentlich  in  der 
Ausdeutung  des  Colorits.  Der  allerjüngste  Versuch,  das  Geheimniss  der 
Camera  della  Segnatura  zu  enthüllen,  kommt  dem  Eerngedanken  ohne  Zweifel 
viel  näher;  aber  Groner^  hat  das  Problem  zu  wenig  scharf  angefasst. 
Wol  zu  wenig  im  geistigen  Vorstellungskreis  jener  Tage  bewandert,  zu 
wenig  auf  den  Zusammenhang  mit  den  andern  Compositionen  achtend,  sieht 
er  secundäre  Ideenreihen  für  das  Primäre  und  Centrale  an.  Der  Grund- 
gedanke der  Disputa  ist  ihm  ,das  Heilswirken  des  dreipersönlichen  Gottes,  wie 
es  sich  nach  der  Lehre  der  Scholastiker  vom  ersten  Pfingstfest  bis  ans  Ende 
der  Zeiten  tagtäglich  vollzieht';  dieses  Wirken  gibt  sich  als  eine  Einwirkung 
des  Heiligen  Geistes  auf  die  unterste  Gruppe  näher  zu  erkennen.  Hier  ist 
nicht  der  Altar  der  eigentliche  Mittelpunkt,  weshalb  er  auch  in  den  ersten 
Entwürfen  fehlt  und  nicht  vorgesehen  war,  sondern  die  Gestalt  des  Heiligen 
Geistes  darüber.  ,Aber  auch  nach  Einfügung  des  Altars  bildet  in  der  untersten 
Gruppe  der  Heilige  Geist  ausschliesslich  den  Gegenstand,  den  der  Künstler 
darstellen  will.'  Ein  methodologischer  Fehler,  in  den  wol  die  meisten  Forscher, 
mit  Ausnahme  Wickhofifs  und  Schrörs'  von  den  Neueren,  gefallen  sind,  liegt 
in  der  Ausserachtlassung  des  Zusammenhangs  mit  den  andern  Compositionen 
und  nicht  zum  wenigsten  auch  mit  den  Deckenbildern.  Nur  als  Ganzes  ge- 
fasst,  wird  die  Camera  della  Segnatura  ihren  wahren  Inhalt  offenbaren;  jede 
nicht  auf  den  Zusammenhang  achtende  Einzelbetrachtung  führt  und  muss 
führen  zu  den  schrankenlosesten  Subjectivismen.  Auch  da  behält  Wölfflin, 
der  sich  nur  mit  der  formal-ästhetischen  Seite  beschäftigte^  und  darüber  in 
seiner  feinfühlig  geistvollen  Art  herrliche  Ausführungen  gab,  mit  seinem  für 
einen  andern  Punkt  gemünzten  Wort  Recht:  ,Die  Bedeutung  des  Bildes  besteht 
nicht  in  seinen  Einzelheiten,  sondern  in  der  Gesammtfügung,  und  man  wird 
ihm  erst  dann  gerecht  werden,  wenn  man  erkennt,  wie  alles  Einzelne  im 
Dienste  der  Gesammtwirkung  steht  und  im  Hinblick  auf  das  Ganze  er- 
forderlich ist.' 

Es  ist  Zeit,  dass  wir  uns  fragen,  welche  von  den  vorgetragenen  Er- 
klärungen der  Wahrheit  am  nächsten  kommt  und  ob  mit  ihnen  der  Inhalt 
des  Bildercyklus  der  Stanza  della  Segnatura  erschöpft  ist.  Sprechen  wir 
zuerst  von  der  Schule  von  Athen.  Es  ist  bereits  Manches  hervorgehoben  worden, 
was  gegen  H.  Grimms  Ansicht  spricht.  So  hoch  ich  die  Verdienste  dieses 
unsere  meisten  Kunstforscfaer  an  Geist  und  Ideenreichthum  weit  übertreffenden 
Forschers  stelle,  kann  ich  ihm  doch  in  der  Erklärung  des  Bildes  nicht  Recht 
geben.  Es  mag  sein,  dass  der  ursprüngliche  Entwurf  die  Tafel  mit  den  Pytha- 
goreischen Zeichen  nicht  hatte ;  es  mag  auch  sein,  dass,  was  keineswegs  be- 
wiesen ist,  die  Inschriften  der  von  den  Mittelfiguren  getragenen  Bücher  und 
damit  deren  Bezeichnung  als  Plato  und  Aristoteles  nicht  von  Raffael,  sondern 
von  einer  Uebermalung  herrühren.  Dagegen  ist  sicher,  dass  der  angebliche 
Paulus  von  Raffael  ohne  Nimbus  gemalt  ist,  den  er  ihm  sicher  gegeben  hätte, 
sollte  der  Apostel  mitten  unter  den  Philosophen  geschildert  werden,  den  der 
Künstler  aber  dann  auch  nicht  zur  Linken  des  Plato,  vielmehr  allein  in  den 
Mittelpunkt  der  Composition   hätte  stellen   müssen.     Ist  Paulus  neben  Plato 


Anton  Gboner  Raffaels  Disputa.    Strassb.  1905. 


^  Wölfflin  Die  klass.  Kunst  S.  86. 
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zu  suchen,  so  fragt  man:  wo  bleibt  denn  Aristoteles?  Mit  ihm  wäre  keine 
andere  Figur  des  Bildes  zu  identificiren.  Dass  Aristoteles,  der  das  ganze  Mittel- 
alter hindurch  als  Meister  par  excellence  gegolten,  hier  weggelassen  wäre, 
ist  völlig  undenkbar.  Infolge  der  veränderten,  auf  die  deutsche  Reformation 
lossteuernden  Zeitströmung  soll  Paulus  derart  über  die  Philosophen  hinaus- 
gewachsen sein  und  sie  zurückgedrängt  haben,  dass  Rafifael  die  Idee  kommen 
konnte,  hier  Paulus  als  Vertreter  der  ,neuen  Kirche*  und  der  Richtung 
auf  das  reine  Evangelium  aufzustellen.  Aber  Das  trägt  Gedanken  und  Ab- 
sichten sowol  in  Raffaels  Geist  als  in  die  römische  Gesellschaft  von  1509 
hinein,  die  dem  einen  wie  der  andern  vollkommen  fremd  waren  und  die  auch 
selbst  in  der  um  Vittoria  Colonna  geschaarten  römischen  Reformpartei  der 
dreissiger  und  vierziger  Jahre,  Occhino  abgerechnet,  keine  Vertretung  hatten. 
Am  unglücklichsten  ist  die  Berufung  auf  das  Buch  des  Gardinais  Adrian  von 
Cometo.  Abgesehen  davon,  dass  das  Grundthema  seiner  Schrift  nicht  sowol 
der  Gegensatz  Pauli  und  der  Philosophen,  als  vielmehr  der  ist:  hier  Christus, 
dort  Plato  und  Aristoteles,  war  gerade  der  Cardinal  sicher  der  Letzte,  welchem 
ein  Einfluss  auf  die  Compositionen  der  Stanzen  zugestanden  worden  wäre. 
Das  Buch  ,De  vera  philosophia  ex  quattuor  doctoribus  Ecclesiae*  erschien  1507 
zuerst  in  Bologna:  unmittelbar  darauf  brach  der  unversöhnliche  Kampf  zwischen 
seinem  Verfasser  und  Julius  aus,  infolgedessen  Adrian  von  Rom  floh  und 
schliesslich  seiner  Beneficien  beraubt  wurde.  Wer  die  Situation  übersieht, 
wird  sich  der  Annahme  nicht  verschliessen  können,  dass  Adrian  mit  dieser 
Schrift  seinen  politischen  Intriguen  gegen  den  Papst  eine  theologische  Folie 
geben  wollte:  es  mussten  die  Ansichen  Julius'  discreditirt  werden,  wenn  man 
seine  Stellung  erschüttern  wollte.  Nichts  hätte  der  Natur  Giulio's  weniger 
entsprochen,  als  dass  er  nun  in  den  Wandgemälden  der  Stanzen  seinem  per- 
sonlichen Feind  eine  grossartige  Concession  gemacht,  dessen  Angriff  auf  ihn 
und  das  ganze  Renaissance-Papstthum  gewissermassen  legitimirt  hätte.  Viel- 
mehr dürfen  wir  erwarten,  dass,  wenn  hier  eine  Rücksicht  auf  Adrian  ge- 
nommen wurde,  im  Gegensatze  zu  dessen  einseitiger  Auffassung  die  grosse 
Anschauung  siegreich  vorgetragen  werde,  die  von  Nikolaus  V  an  von  den 
Päpsten  vertreten  wurde,  von  Keinem  glanzvoller  als  von  Dem,  der  Michel- 
angelo und  Raffael  in  seinen  Dienst  berief.  Welches  diese  Anschauungen  waren, 
das  wusste  man  auch  diesseits  der  Alpen,  wo  bald  darauf  Luther  gegen  alle 
Philosophie  donnert  und  den  Aristoteles  als  ,Fürsten  der  Finsterniss*  so  gut 
wie  den  Teufel  in  eigener  Person  erklärt,  wo  Holbeins  Carricatur  Aristoteles 
und  Plato  voran  die  ganze  römische  Klerisei  in  den  höllischen  Abgrund 
marschiren  lässt.  Auch  die  Unterstellung  ist  sicher  unhaltbar,  als  habe  der 
Tempel,  in  welchem  die  Philosophen  versammelt  sind,  die  Peterskirche  oder 
die  ,neue  Earche'  darstellen  sollen:  wird  denn  Jemand  im  Ernste  behaupten 
wollen,  Raffael  habe  diese  Kirche  mit  heidnischen  Statuen  wie  Apollo  und 
Minerva  bevölkern  wollen  oder  der  Papst  habe  einer  solchen  Idee  beistimmen 
können? 

Es  war  eine  grosse,  die  ganze  Menschengeschichte  umspannende  Kette 
von  Gedanken,  welche  Giulio  beschlossen  hatte  in  seinem  Palaste  zu  ver- 
wirklichen. Hatte  der  von  ihm  begründete  Petersdom  die  Aufgabe,  in  einem 
Bau  von  unvergleichlicher  Grösse  und  Majestät  der  Welt  die  äussere  Er- 
scheinung der  katholischen  Kirche  sichtbar  und  sinnlich  vor  Augen  zu  führen, 
so  sollten  die  Fresken  des  vaticanischen  Palastes  die  Führung  der  Mensch- 
heit auf  Christus  und  den  Sieg  der  christlichen  Idee  in  dem  Siege  des  Papst- 
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thums  veranschaulichen.  Das  letztere  geschah  in  den  Stanzen,  welche  auf  die 
der  Segnatura  folgen ;  das  erstere  erzählen  zum  Theil  die  Deckengemälde  der 
Sixtinischen  Kapelle  mit  ihren  alttestamentlichen  Schilderungen,  mit  ihren 
Propheten  und  Sibyllen,  mit  den  Vorfahren  des  Herrn,  Werke,  in  denen  Michel- 
angelo den  Höhepunkt  seiner  Kunst  erreichte.  Aber  damit  erschöpfte  sich 
das  Thema  nicht. 

Wer  einigermassen  mit  der  kirchlichen  Theologie  Fühlung  hat,  der  weiss, 
was  man  unter  der  Erziehung  des  Menschengeschlechtes  auf  Christus  hin  ver- 
steht. Seit  es  eine  wissenschaftliche  Theologie  gibt,  von  den  Alexandrinern 
herab  bis  auf  Thomas  und  von  Thomas  herab  bis  auf  unsere  Tage,  wird  von 
einer  negativen  und  positiven  Vorbereitung  des  Christenthums  gesprochen. 
Clemens  der  Alexandriner  hatte  in  der  Platonischen  Philosophie  vor  allem 
den  Ilaidaj'tüj'ÖQ  elg  Xpiarov  erblickt,  seither  ist  das  Thema  auf  alle  Weise 
variirt  worden.  Die  Weltanschauung  der  Renaissance  hat  daran  nichts  ge- 
ändert; sie  hat  den  Gegenstand  nur  in  ihrer  eigenen  Weise  erfasst  und  be- 
handelt. Wenigstens  gilt  das  von  den  meisten  und  den  besten  der  Humanisten 
Italiens.  Wol  gab  es  unter  den  Humanisten  eine  extreme  paganistische  Rich- 
tung, welche  der  Kirche  indifferent  oder  feindlich  gegenübertrat  (Beccadelli, 
Pomponio  Leto,  Poggio,  Marsuppini),  und  auf  dem  entgegengesetzten  Flügel 
eine  hyperascetische  Partei,  welche  nicht  bloss  den  Bildungswerth  der  heid- 
nischen Litteratur,  sondern  der  Wissenschaft  überhaupt  in  Abrede  stellte  (Gio- 
vanni di  Domenico,  gest.  1419,  in  seiner  ,Lucula  noctis';  Giovanni  von  S.  Mi- 
niato,  Giovanni  da  Prato),  eine  Partei,  der  mit  Unrecht  auch  der  hl.  Antonin 
von  Florenz  und  Savonarola  zugezählt  werden,  welche  nur  gegen  den  Miss- 
brauch der  Kunst  und  Wissenschaft  und  gegen  den  Import  heidnischer  Sitte 
sich  erheben,  während  allerdings  der  Cardinal  Adriane  von  Corneto,  der  Tod- 
feind Giulio's  und  Leo's  X,  auf  den  Schultern  jener  Zelanti  steht.  Zwischen 
diesen  Extremen  bewegte  sich  die  vermittelnde,  gemässigte  Majorität,  zu  der 
Filelfo,  Enea  Silvio,  Lionardo  Bruni,  Ambrogio  Traversari,  Vittorino  da  Feltre, 
Maffeo  Veggio,  die  Männer,  deren  Verkehr  das  ,Paradie8'  des  Alberti  schildert, 
zu  denen  weiter  die  Mitglieder  der  Akademie  von  S.  Spirito  mit  ihrem  Haupte 
Luigi  de'  Marsigli  zählten  und  deren  geistige  Häupter  im  Zeitalter  Lorenzens 
des  Erlauchten  Marsilio  Ficino  und  Pico  della  Mirandola  waren.  Was  in  dem 
Punkte,  um  welchen  es  sich  hier  handelt,  diese  Männer  der  Mitte  von  der 
scholastischen  Theologie  schied,  war  nicht  die  principielle  Auffassung  über 
das  Verhältniss  der  Vernunftwissenschaft  zum  Glauben,  sondern  der  Unter- 
schied lag  wesentlich  darin,  dass,  während  die  Scholastik  ganz  von  Aristoteles 
abhing,  die  Renaissance  Plato  den  Vorzug  gab,  in  einem  zweiten  Stadium  der 
Entwicklung  aber  schon  die  Harmonie  Beider,  des  Plato  und  Aristoteles, 
behauptete.  Bei  Marsilio  und  Pico  bildet  die  Concordia  der  Beiden  ein  stehen- 
des, in  allen  Tonarten  variirtes  Thema  i,  das  auch  der  Kunst  nicht  fem  blieb: 
ich  verweise  auf  Luca  della  Robbia's  Basrelief  für  den  Campanile  von  Florenz, 
wo  als  Vertreter  der  Philosophie  Aristoteles  und  Plato  erscheinen.    Am  päpst- 


*  Man  vergleiche  Joa.  Pici  Mirandolae  Opp., 
ed.  Venet.  1557  fol.  4  (Exp.  de  ente  et  uno  I, 
c.  4) :  ,ubi  discors  a  Piatone  est  Aristoteles  ?* 
Ebd.  fol.  59»,  fol.  154»  (Conclusion.  parad. 
XVII  1):  ,nullum  est  quaesitum  naturale,  in 
quo  Aristoteles  et  Plato  sensu  et  re  non  con- 
veniant,  quamvis  verbis  dissentire  videantur*. 


Unter  den  von  ihm  geplanten  Werken  be- 
fand sich  nach  dem  Zeugnisse  seines  Neffen 
(ebd.  ,Vita')  eine  eigene  Schrift:  ,Platonis  et 
Aristotelis  concordia'.  Marsilio  spricht  sich 
über  das  Verhältniss  beider  Philosophen  in 
einem  Briefe  an  Pico  aus  (Epist.  Hb.  VII, 
ed.  Basil.  1561,  I  858). 
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liehen  Hofe  hatte  schon  in  den  Tagen  TJrbans  VI  Coluccio  di  Piero  de'  Salutati, 
der  spätere  Florentiner  Staatskanzler,  im  Wesentlichen  diese  Vorstellungen 
vertreten ;  im  Zeitalter  Julius'  II  war  diese  Richtung  in  Rom  vor  allem  durch 
Paolo  Gortese  und  Sadolet  (später  erst  Bembo)  getragen.  Cortese's  ,Libri  Sen- 
tentiarum',  die  ihrem  Autor  den  Titel  des  ,Gicero  der  Dogmatiker'  verdienten, 
erschienen  1503  in  Rom  selbst,  natürlich  mit  kirchlicher  Approbation.  Das  Buch 
will  nachweisen,  dass  die  neue  Wissenschaft  der  Renaissance  durchaus  ver- 
träglich ist  mit  dem  kirchlichen  Glaubensbegriff;  es  spricht  mit  grösster  Be- 
wunderung von  Plato  und  Aristoteles.  ,Wer  in  der  ganzen  Philosophie*,  heisst 
es  da,  ,besitzt  mehr  Fülle  als  Plato,  mehr  Wahrhaftigkeit  als  Aristoteles? 
Ich  glaube,  dass  durch  Plato's  Erscheinen  wie  durch  eine  Sonne  die  Welt  in 
ein  heiteres  Licht  gesetzt  worden  sei;  dass  seine  Lehre  mannigfaltig  und 
reich  und  sozusagen  vom  Ghristenthum  durchtränkt  ist:  aber  aus  seinem  Zelte 
sehe  ich  den  Aristarch  der  Philosophen,  Aristoteles,  hervorgehen,  welcher  diese 
Disciplin  wie  der  Diamant  den  Diamanten  berührt  und  ihr  Funken  entlockt.'  * 
Es  ist  nicht  ohne  Wahrscheinlichkeit  vermuthet  worden,  dass  gerade  diese 
Schrift  Gortese's  Adriane  von  Corneto  Anlass  zu  seiner  Gegenschrift  ge- 
geben habe^.  Um  dieselbe  Zeit,  1502,  schrieb  Sadolet  seine  «Philosophicae 
Consolationes*,  welche  an  den  Wormser  Bischof  Johann  von  Dalberg,  den  Pro- 
tector  der  deutschen  Humanisten,  gerichtet  sind.  Hier  wie  in  seinen  andern 
Schriften  vertritt  der  spätere  Secretär  Leo's  X  und  Clemens'  VH  jene  mittlere 
Partei,  der  er  auch  als  Gardinal  durchaus  treu  geblieben  ist.  Er  war  nie  von 
der  paganistischen  Richtung  angezogell.  ,Täglich  besser  zu  werdenS  schreibt 
er  1528  an  Fregoso,  ,ist  einzig  die  höchste  und  herrlichste  Lehre,  die  wir 
weder  Plato  noch  Aristoteles  verdanken,  sondern  Gott,  dem  Lehrer  und  Schöpfer 
Aller.'  ^  Aber  darum  liebt  er  doch  die  Philosophie  als  «Fundament  und  Wände* 
der  Theologie,  ohne  die  diese  gar  nicht  bestehen  könne  ^.  In  dem  1530  be- 
endeten Büchlein  ,De  liberis  recte  instituendis' ^  fordert  er  vor  allem  zum 
Studium  des  Plato  und  Aristoteles  auf;  er  spricht  dann  von  dem  Werth  der 
Musik,  Arithmetik,  Geometrie,  Baukunst  —  jener  Dinge,  die  uns  der  Vorder- 
grund der  Schule  von  Athen  zeigt  — ;  all  das  sind  nur  Vorstufen  zur  Philo- 
sophie:  diese,   aber  freilich  nur  die   echte,   führt  zu  Gott®. 

Das  waren  die  Anschauungen,  welche  am  römischen  Hofe  seit  den  Tagen 
Nikolaus'  V  herrschten.  In  ihnen  waren  Sixtus  IV,  Innocenz  VIII,  Alexander  VI, 
Julius  II  erzogen;  sie  waren  verkörpert  in  den  beiden  Kirchenfürsten,  die 
Julius  II  am  nächsten  standen,  die  er  in  der  Darstellung  der  Ertheilung  des 
geistlichen  Rechts  neben  sich  malen  Hess  und  die  ihm  einst  auf  dem  Stuhle 
Petri  folgen  sollten :  Giovanni  de'  Medici  und  Alessandro  Famese.  Und  das 
sind  die  Anschauungen,  aus  denen  die  Gemälde  der  Stanza  della  Segnatura 
zu  verstehen  sind.  Mit  Springer  und  Müntz  nur  die  Verherrlichung  der  vier 
Geistesmächte  hier  zu  sehen,  geht  nicht  an.  Die  Stellung  des  Malers  zu  seinem 
Auftraggeber  zwang  ihn,  im  Rahmen  der  traditionellen  kirchlichen  Allegorie 


«  CoBTBS  Libri  Sent.,  Romae  1503  (1504)  *  Ad    Fregos.   VI    Cal.   lun.  1536.    Vgl. 

fol.,  Basilae  1519,  Par.  1540.   Hier  citirt  nach  Gebhardts  Auszug  a.  a.  0.  S.  89  ff. 
der  Basler  Ausg. :  p.  12.   Vgl.  Gebhardt  Adr.  ^  Mainzer  Ausg.  p.  552  sq.  u.  Gebhardt 

da  Corneto  S.  72.  S.  94  f. 

'  Vgl.    die   treffliche    Arbeit    Gebhardts  ®  P.  530:   ,ad  Deum   et  summum  rerum 

Adriano  von  Corneto  (Breslau  1886)  S.  73.  omnium   bonuni   tota   cum   fide   et   religione 

•  Sadoleti   Epist.   ad  Fregos.   XV,    Cal.  conversa*.   Vgl.  im  .Phaedrus'  p.  669;   Geb- 

Aug.  1528.  (Opp.  Venet  1537,  Magunt.  1607).  hardt  S.  92.  95. 
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ZU  verharren;  diese  enträth  aber  nimmer  des  teleologischen  Elementes.  Es 
konnte  dem  Papste  nicht  beifallen,  die  weltliche  Bildung  an  sich  und  um  ihrer 
selbst  willen  zu  verherrlichen :  ein  solches  Unternehmen  hätte  an  dieser  Stelle 
wie  ein  Abfall  von  der  Religion  gelten  müssen,  deren  Oberhaupt  diese  Räume 
bewohnte.  Nein,  die^^e  Bildung  und  diese  Geistesmächte  mussten  ihre  Zweck- 
beziehung erhalten.  Alles  irdische  Können,  Wissen  und  Streben  —  die  Kunst, 
versinnbildet  im  Parnass;  die  Philosophie,  gezeichnet  in  der  Schule  von  Athen; 
die  weltliclie  Ordnung  und  das  ihr  entspringende  Kunstwerk  des  Staates,  in 
den  beiden  Seenen  dem  Parnass  gegenüber  geschildert  —  ja  selbst  die  Theo- 
logie, die  unmittelbare  Beschäftigung  mit  den  göttlichen  Dingen  —  all  dies 
soll  uns  htnfiShren  auf  unser  Endziel  ^  d.  i.  die  Anschauung  Gottes  des  Drei- 
einigen,  Darum  ist  diese  ans  Ende  geordnet:  sie  bricht,  eine  beseligende 
Offenbarung,  durch  die  Wolken,  um  alle  die  zu  belohnen,  welche  redlich  ge- 
strebt haben;  der  nächste  Weg  zu  ihr  ist  freilich  die  Theologie,  welche  direct 
unter  ihr  geordnet  ist;  aber  einen  Weg  zu  ihr  bildet  auch  die  Ausübung  aller 
übrigen  Geisteskräfte,  mögen  sie  auf  die  Welt  des  Schönen  (Poesie,  Kunst), 
auf  die  des  Wissens  (Philosophie,  Mathematik  u.  s.  f.),  auf  den  Ausbau  dieser 
irdischen  Gesellschaft  (Jurisprudenz,  Politik)  gerichtet  sein.  Dass  es  dem  Papst 
auch  darauf  ankam ,  seine  Zustimmung  zu  den  Tendenzen  der  theologisch- 
philosophischen  Mittelpartei  auszusprechen,  dass  er  das  Seinige  zu  thun  be- 
mülit  war,  um  den  klaffenden  Zwist  zwischen  Platonikem  und  Aristotelikem 
durch  die  Darstellung  ihrer  Harmonie  im  Sinne  Marsilio's  und  Mirandola's 
zu  beseitigen,  das  ist  mir  mehr  als  wahrscheinlich.  So  sind  die  Wandgemälde 
dieser  Camera  —  dieses  einzigen  Zimmers  der  Welt  —  der  Commentar  zu  der 
von  Pico  della  Mirandola  ausgesprochenen  Devise  der  damaligen  christlichen 
Welt:  die  Philosophie  sucht  die  Wahrheit,  die  Theologie  findet 
sie,  die  Religion  besitzt  sie  (,Philosophia  veritatem  quaerit,  Theologia 
mt^enit,  Religio  pomdfi').  Sie  sind  eine  köstliche  Verherrlichung  der  gesammten 
HeUsführung  des  Menschen  auf  natürlichem  und  geoffenbartem  Wege,  aber 
nicht  in  der  mehr  geschichtlichen  Entwicklung  wie  in  der  Sixtinischen  Kapelle, 
sondern  in  der  philosophischen.  So  angesehen,  bedeuten  diese  gehaltvollen 
Darstellungen  auch  durchaus  nichts  Neues,  vielmehr  sind  sie  das  letzte  und 
zugleich  erhabenste  Schlussglied  einer  langen  Traditionskette,  die  von  den 
romanischen  und  gothischen  Portalcyklen  über  cyklische  Wanddecorationen 
mittelalterlicher  Kirchen,  wie  der  Unterkirche  zu  Anagni,  zu  den  schon  rein 
philosophisch  gedachton  Schöpfungen  in  der  Spanischen  Kapelle  in  Florenz, 
im  Cambio  zu  Perugia,  in  den  Appartamenti  Borgia  u.  a.  heraufführt.  Man 
darf  mit  Hecht  sich  auf  die  theologischen  Encyklopädien  des  Mittelalters  für 
dies©  zusammenfassenden  Betrachtungen  berufen;  aber  nicht  etwa  wegen  des 
systematisirenden  f'harakters  der  mittelalterlichen  Geisteswelt  hat  man  in  ihr 
die  littemrisehe  Basis  für  die  Darstellungen  der  Camera  della  Segnatura  zu 
suchen,  sondern  wegen  ihres  Transcendentalismus ,  demzufolge  der  Daseins- 
zweck aller  Erscheinungsformen   und  Bethätigungsweisen  der  Menschen  im 


'  Dbae  ieleolo§;tsche  Bedeutung  der  Bilder 
hat  achon  Wickhoff  a.  a.  0.  S.  63  richtig 
hervorgehobeo ;  ^Von  Allen  gdstigen  Schätzen 
smd  nur  jene  der  tietrachtung  werth,  die  zum 
Ver:iitlkadiii3F4  und  zur  Vertheidigung  der  Re- 
ligian  dienen.  Nichts  mehr  von  Gleichsteilung 
von  Philoflopfate  und  Theologie,  nichts  mehr 


von  dem  Triumph  des  Humanismus  im  Hause 
des  Papstes !'  Nur  hat  Wickhoff  diese  zutref- 
fende Bemerkung  nicht  vor  Augen  behalten, 
als  er  die  Bilder  rein  als  litterarische  Allegorien 
hinstellte,  als  Illustrationen  eines  Katalogs  ra 
den  vier  Facultfiten,  und  sie  so  aus  dem  Zu- 
sammenhang mit  der  Zeitanschauung  l&ste. 
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Jenseits  lag.     Die  ,vier  Facultäten'  sind  nicht  etwa  qua  scientia  und  keines* 
falls  gleichberechtigt  dargestellt,  sondern  qua  via,  als  Weg  zu  jenem  einzigen 
und  letzten  Zielpunkt  aller  Geschöpflichkeit.     Nur  mit  Rücksicht  auf  dieses 
Letzte  hat  alles  Wirken  und  jeder  Gegenstand  Bedeutung.     Die  Natur  in 
ihrer  Gesammtheit  stellt  nur  das  grosse  Praeludium  für  die  Ewigkeit  dar. 
Wie  aber  die  Welt  nur  als  Symbol  der  Uebernatur,  nie  als  Selbstzweck,  in 
Betracht  kam,  so  war  auch  die  Kirche  in  ihrem  Erdenwallen  als  ecclesia  müi- 
tans   nur  ein  blasses  Abbild  dessen,   was  sie  dereinst  als  ecclesia  triumphans 
sein  sollte.     Wie  diese  Heilsbeziehung  sich  auf  die  ganze  Erscheinungswelt 
erstreckte,  so  umfing  auch  die  Kirche  als  Heilsanstalt,  als  Gottesstaat  die 
ganze  Menschheit,  von  den  Tagen  Adams  bis  zum  Weltgericht.     Diese  Leit- 
gedanken mittelalterlicher  Weltanschauung  wurden  der  damaligen  Menschheit 
vertraut  durch  gelehrte  speculative  Summen  wie  durch  mehr   populär  ge- 
haltene Encyklopädien ,   durch  die  Darbietungen  des  Mysterienspiels  wie  der 
bildenden  Kunst.  Beim  Eintritt  ins  Gotteshaus  wie  von  dessen  Wänden  sprach 
dieses  Sursum  corda  zum  Menschen.     Und   es   richtete   an   ihn   auch   seine 
Mahnungen  in  den  Räumen,  die  der  öffentlichen  Ordnung  und  des  Volkes  zeit- 
lichem Wohl  zu  dienen  hatten,  weil  hier  ganz  besonders  eine  Hinweglenkung 
über  die  flüchtigen  Symbole  einer  ewig  gleich  bleibenden,  beseligenden  Ord- 
nung noththat.    Dieser  letzte  Centralgedanke  der  Schöpfungen  Raffaels  in  der 
Camera  della  Segnatura  scheint  uns  durchweg  in  den  bisherigen  Erklärungs- 
versuchen übersehen  zu  sein,  und  doch  ist  er  das  unabweisbare  Resultat  des 
von  Julius  V.  Schlosser  mit  einer  Fülle  von  Beweismaterial  belegten  Entwick- 
lungsweges.   Nur  so  erklärt  es  sich,  dass  man  die  einzelnen  Fresken  so  völlig 
und  ausschliesslich  für  sich  betrachten   oder  dass  man  sich  wie  Wickhoff  so 
sehr  auf  den   Bestimmungszweck  des  Raumes  versteifen  konnte.     Nirgends 
sind  in   der  praeraffaelitischen  Litteratur  die  Leitmotive  der  Camera  della 
Segnatura  plastischer  ausgesprochen  als  in  der  grössten  Geistesschöpfung  des 
Mittelalters,  in  der  ,Divina  Commedia'.  Die  Hinführung  der  gesammten  Mensch- 
heit zur  Gottähnlichkeit  und  zur  Vereinigung  mit  Gott  auf  dem  vierfachen 
Wege  durch  die  Welt  des  Schönen,  im  Parnass,  durch  die   ,Ragione'  (Virgil) 
in  der  Schule  von  Athen  und  in  der  Ertheilung  der  Rechte,   endlich  durch 
die  theologische  Wissenschaft  und  das  kirchliche  Gnadenleben  (Disputa),  das 
ist  ein  Programm,  welches  sich  mit  dem  Wege  vollkommen  deckt,  den  Dante, 
der  Protagonist  der  Menschheit,  in  seiner  Göttlichen  Komödie  zu  durchlaufen 
hat.     Schon  Boccaccio  hat  in  seinem  ,Leben  Dante's'  diese  teleologische  Be- 
deutung  der  Dichtkunst  hinreichend  festgestellt:  ,Dico  che  la  teleologia  e  la 
poesia  quasi  una  cosa  si  possono  dire,   dove  uno  medesimo  sia  subietto;  anzi 
dico  piü,  che  la  teologia  niun'  altra  cosa  i  che  una  poesia  di  Dio/   Der  Limbus, 
in  dem  Dante  die  auch  im  Parnass  wieder  begegnenden  Dichter  trifft,  ist  nach 
ihm  ,prato  de  fresca  verdura*  (Inf.  IV  111).    Der  Parnass  ist  der  erste  Pfad, 
den  der  Dichter  auf  dem  Wege  zur  Gottheit  hin  durcheilt. 

Tu  prima  m'inviasti 
Verso  Parnasso  a  ber  nelle  sue  grotte, 
E  poi,  apresso  Dio,  m'alluminasti.  ( Purg.  XXII  64  sgg.) 

Die  Dichter-  und  Heroenversammlung  auf  diesem  ersten  Wege  zur  Gott- 
anschauung hat  offenbar  Raffael  bei  der  Darstellung  des  Parnass  und  der 
Scuola  di  Ateno  vorgeschwebt.  Die  propädeutische  Bedeutung  der  letzteren 
aber  finden  wir  schon  deutlich  bei  Dante  hervorgehoben :  Atene  celestiale,  dove 
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gli  8toici,  peripatetici  ed  epicurei  per  V  arte  della  veritä  eterna  in  un  volere  con- 
cordevolmenie  concorrono^  (Conv.  III,  c.  14).  Im  Mittelpunkte  dieser  mit  den 
natürlichen  Mitteln  nach  der  ewigen  Wahrheit  Suchenden  stehen  Plato  und 
Aristoteles,  durchaus  entsprechend  der  Stellung,  welche  sie  bei  Dante  an- 
nehmen als  Vertreter  jener  vom  Strahl  der  Gottesoflfenbarung  noch  nicht  ge- 
troffenen und  darum  in  ihren  Zielen  beschränkten  Geisteswelt  (Purg.  III  43). 
Die  Idee  zum  dritten  der  Fresken  der  Camera  della  Segnatura,  zur  Ertheilung 
des  Rechts,  ist  ebenfalls  bei  Dante  schon  eingehend  entwickelt  durch  Justinian 
die  Viva  giustizia  (Farad.  VI  1  sgg.  und  mehr  noch  nach  ihren  zwei  Theilen 
in  der  Monarchia,  UI  15);  zur  Disputa  aber  liegt  das  Vorbild  offenbar  in  Parad. 
XXIV,  1  sgg.  1 

Es  wäre  indes  verfehlt,  über  dieser  starken  Anlehnung  an  eine  auf  Jahr- 
hunderte zurückgehende  und  als  Lebensnorm  von  der  ganzen  Gesellschaft  hin- 
genommene Tradition  die  eigenartige  Färbung  zu  übersehen,  welche  diese  Ideen 
durch  die  Geistesrichtung  der  Renaissance  erhalten  haben.  Nicht  nur  in  Aeusser- 
lichkeiten,  wie  etwa  in  der  humanistischen  Fassung  der  Aufschriften  der 
Inschrifttafeln  bei  den  vier  Personificationen  der  Decke  (besonders  ,Rerum 
divinarum  notitia\  ,Cognitio  causarum'),  der  Auswahl  der  historischen  Gestalten 
in  den  einzelnen  Gruppen  u.  a.  m.,  verräth  sich  dieser  neuzeitliche  Einfiuss, 
wie  wir  schon  gesehen  und  wie  wir  weiterhin  noch  festzustellen  haben.  Ob 
angesichts  einer  derart  starken  und  bis  ins  Einzelne  ausgebildeten  Tradition 
den  ,Trionfi*  noch  irgend  welche  Einwirkung  auf  Form  oder  Inhalt  der  Wand- 
bilder in  der  Stanza  della  Segnatura  zuzuerkennen  ist,  bleibt  thatsächlich 
gleichgültig.  Auch  die  ,Trionfi*  könnten  nur  als  Echo  jener  Tradition,  genau 
wie  Raffaels  Malereien,  angesehen  werden.  Die  formale  Ausgestaltung  dieser 
Gedankenreihen  lag  zudem,  wenn  auch  lange  noch  nicht  in  der  höchsten  künst- 
lerischen Durchbildung  wie  bei  Raffael,  lange  vorher  schon  vor,  besonders, 
um  aus  der  grossen  Menge  der  von  J.  v.  Schlosser  aufgezählten  Beispiele  nur 
diese  zwei  anzuführen,  in  der  Spanischen  Kapelle  in  Florenz  und  Perugino's 
Cyklus  im  Cambio  zu  Perugia.  Selbst  eines  solch  stereotypen  Ausdrucks- 
mittels der  frühern  Zeit,  wie  der  Verdeutlichung  allegorischer  Personificationen 
abstracter  Begriffe  durch  darunter  angebrachte  historische  Gestalten,  hat  sich 
der  Urbinate  nicht  begeben;  den  gewaltigen  Unterschied  aber  zwischen  der 
rein  mechanischen  und  der  von  der  Gestaltungskraft  des  Genies  differenzirten 
Anwendung  eines  derartigen  Mittels  zeigt  ein  Vergleich  der  Segnatura-Fresken 
mit  den  zwei  soeben  namhaft  gemachten  »Vorläufern*. 

Erst  wenn  wir  den  Bildern  diese  Ausdeutung  und  diesen  Zusammenhang 
geben,  wird  die  Lücke  ausgefüllt,  welche  andernfalls  zwischen  denjenigen  der 
Deckengemälde  in  der  Sixtinischen  Kapelle  und  den  übrigen  Stanzen  obwaltet; 
erst  dann  erfüllt  sich  die  auch  von  Grimm  wie  von  Springer  gestellte,  aber 
von  keinem  von  ihnen  nach  ihrem  ganzen  Umfang  erfüllte  Forderung,  es 
müssten  diese  Bilder  der  Camera  della  Segnatura  im  Zusammenhang  aller 
Stanzen  erklärt  werden.  Jede  andere  Deutung  verzichtet  auf  einen  Zusammen- 
hang der  vier  Wandbilder  und  noch  mehr  auf  einen  solchen  mit  den  übrigen 
Fresken  des  Vaticans,  welche  demselben  Geiste  entsprungen  sind. 

Haben  wir,  wie  ich  glauben  darf,  im  Vorstehenden  den  die  Fresken  der 
Stanzen  im  allgemeinen,  diejenigen  der  Camera  della  Segnatura  speciell  be- 
herrschenden Grundgedanken  und  den  Zusammenhang  der  Bilder  erkannt,  so 


»  Vgl.  Kraus  Dante  (Berlin  1897)  S.  658  flF. 
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bleibt  doch  noch  die  Aufgabe  übrig,  in  das  Yerständniss  der  Details  ein- 
zudringen. Man  hat  sich,  wie  gesagt,  bemüht,  auf  allen  vier  Wandbildern 
jede  einzelne  Figur  zu  bestimmen.  Das  mag  ein  anlockendes  Problem  sein. 
Es  ist  aber  weder  durchzuführen,  noch  würde  diese  Bestimmung  jeder  einzelnen 
Gestalt  dem  Yerständniss  des  Ganzen  ein  nennenswerthes  Moment  hinzufügen. 
Auf  den  beiden  Hauptbildem  ist  eine  Anzahl  typisch  bedeutsamer  Persönlich- 
keiten leicht  erkennbar  und  im  Anschluss  an  die  traditionelle  Auffassung  hin- 
gestellt. Bei  den  übrigen  hat  sich  der  Künstler,  wie  das  Springer  zuerst  aus- 
geführt und  auch  Grimm  angenommen  hat,  lediglich  vom  künstlerischen  Inter- 
esse leiten  lassen.  Dies  vorausgesetzt,  lässt  sich  hinsichtlich  der  erkennbaren 
Gestalten  Nachstehendes  als  zweifellos  bezw.  wahrscheinlich  bezeichnen. 

Hinsichtlich  der  Ertheilung  der  Decretalen  ist  bereits  gesagt  worden, 
in  welcher  Begleitung  der  Papst  nach  Vasari's,  durchaus  nicht  einwandfreien 
Deutung  erscheint;  es  wäre  nur  hinzuzufügen,  dass  ßaffael  sich  bei  dieser 
Composition  an  jenes  berühmte  Fresco  halten  konnte,  das  ehemals  in  der 
vaticanischen  Bibliothek  von  Melozzo  da  ForB  gemalt  war  und  die  Ernennung 
Platina's  zum  Bibliothekar  durch  Sixtus  IV  vorstellte.  In  den  drei  Cardinal- 
tugenden  der  Fensterlunette  steht  bereits  eine  Ankündigung  des  Sibyllen- 
motivs von  S.  Maria  della  Pace  vor  uns.  Zwar  ist  die  Charakterisirung  fast 
nur  durch  äusseres  Beiwerk  erzielt,  dafür  entzückt  diese  Gruppe  durch  den 
Reichthum  wohlberechneter  Bewegungsmotive,  durch  die  harmonische  Schön- 
heit der  Linien  und  den  Rhythmus  der  Composition  ^ 

Der  Parnass  verräth  sofort,  wie  hier  der  Künstler  sich  freier  als  bei 
den  andern  Compositionen  bewegt  hat.  Die  einzelnen  Figuren,  mit  wunder- 
barer Freiheit  behandelt,  verrathen  eine  Weichheit,  ein  Hinschmelzen,  das 
von  der  bisherigen  Strenge  Raffaels  sich  eigenthümlich  abhebt.  Apollo  hat 
nicht  wie  die  Statue  der  Scuola  eine  Leier,  sondern  spielt  auf  der  Violine; 
man  wollte  darin  eine  Beziehung  auf  den  berühmten  Geigenspieler  Giacomo 
Sansecondo  sehen,  dessen  Castiglione  in  seinem  ,Cortegiano*  gedenkt.  Aber 
schon  Pinturicchio  hatte  im  Appartamento  Borgia  eine  geigende  Frau  ge- 
schildert und  Spagna  setzte  in  der  Magliana  ebenfalls  die  Violine  an  die  Stelle 
der  Lyra.  Links  neben  den  Musen  recitirt  Homer  im  furor  divinus  einen  Ge- 
sang der  Ilias,  hinter  ihm  weist  Virgil  Dante  auf  Apollo  hin.  Die  Gruppe 
im  Vordergrund  zeigt  vier  Poeten  in  eifriger  Unterhaltung;  Sappho,  durch 
eine  Inschrift  bezeichnet,  hört  ihnen  sitzend  zu.  In  den  vier  Dichtern  hat 
man  Petrarca,  Anakreon,  Alcaeus  und  Cornina  gesucht;  darüber  steht  nichts 
fest,  und  es  kann  Jeder  nach  Belieben  diese  wie  die  von  Vasari  sonst  noch 
Genannten  (Ovid,  Ennius,  TibuU,  Catull,  Properz,  Boccaccio,  Antonio  Tebaldeo) 
sich  wählen.  Sappho  gegenüber  soll  Pindar  sitzen,  mit  dem  sich  Horaz  und 
Sannazaro  unterhalten ;  der  oben  mit  einer  Muse  redende  Poet  wird  als  Ariosto 
bezeichnet:  all  diese  Identificirungen  sind  mehr  oder  weniger  willküriich.  Dass 
der  Parnass  eine  Beziehung  habe  zu  der  von  Virgil  gegebenen  Beschreibung 
der  elyseischen  Gefilde,  wo  die  Schatten  der  Dichter  Phoebus  einen  Hymnus 
singen^,  ist  dagegen  durchaus  glaubhaft. 

Die  Schule  von  Athen  zeigt  in  ihrer  Vollendung  eine  Reihe  von  Figuren,     gchuie 
welche  in  dem  berühmten  Carton  der  Ambrosiana  noch  fehlen.     In  dem  mit  von  Athen. 
Eifer  schreibenden  Greise  (links)  erkennt  man  jetzt  allgemein  Pythagoras,  dem 
ein   zu  seinen  Füssen  sitzender  Jünger  die  Tafel  vorhält.     Die  nächste  Um- 


•  Vgl.  Klaczko  Jules  II  p.  256  ss.  '  Virgil.  Aen.  VI  656  sqq. 
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gebung  ist  nicht  zu  bestimmen :  in  dem  ihn  anstaunenden  Orientalen  hat  man 
Averrhoes,  auch  Epicharmus  u.  s.  f.,  gesehen;  mit  mehr  Sicherheit  dürfte  der 
an  dem  Würfel  sitzende  und  mit  der  Feder  auf  dem  Papyrus  dahinbrütende 
Heraklit  genannt  werden.  Der  schöne,  etwas  zurückstehende  Jüngling  soll 
Raffaels  Gebieter,  Francesco  Maria  della  Rovere,  Herzog  von  Urbino,  sein, 
während  das  hübsche  Knabengesicht,  das  hinter  AveiThoes  hervorblickt,  dem 
jungen  Federico  von  Mantua  gehören  soll,  der  am  Hofe  Julius'  II  erzogen 
wurde.  Neben  ihm  liest  ein  mit  Laub  bekränzter  Philosoph  in  dem  auf  dem 
Säulenstumpf  ruhenden  Buch:  er  wird  von  den  Einen  als  Demokrit,  von 
Andern  als  Epikur  und  als  Plotin  bezeichnet.  Ein  Qreis  bringt  ihm  ein  Kind 
in  die  Nähe:  man  fand  darin  eine  Beziehung  auf  die  zahlreichen  Plotins  Er- 
ziehung anvertrauten  Zöglinge  oder  auf  die  Sitte  der  Athener,  ihre  Kinder 
den  Weltweisen  zur  Beurteilung  ihrer  Fähigkeiten  vorzustellen,  auch  sie  in 
den  Schulen  derselben  an  Stillschweigen  zu  gewöhnen.  Steigt  man  die  Stufen 
hinan,  so  ist  die  Physiognomie  des  Sokrates  unverkennbar;  er  verhandelt  mit 
einer  Gruppe  von  Zuhörern,  die  keines  seiner  Worte  verlieren  wollen.  Man 
glaubt  rechts  von  ihm  den  Lieblingsschüler  Xenophon,  an  die  Pfeilerbasis  ge- 
lehnt, dann  den  als  Krieger  gerüsteten  Alcibiades,  auch  einen  der  einfachen 
Handwerker,  mit  denen  er  sich  gern  unterhielt,  zu  erkennen.  Aeschines  soll 
die  beiden  links  am  Rande  zum  Kampfe  Heraneilenden  —  den  halbnackten 
Jüngling  und  den  ihm  Weisung  gebenden,  kalt  blickenden  Sophisten  —  zurück- 
weisen. Plato  und  Aristoteles  in  der  Mitte  sind  von  andächtig  lauschenden 
Zuhörern  umringt :  kein  Name  ist  hier  mit  Sicherheit  zu  nennen.  Dass  diese 
zwei  Philosophenfürsten  auch  schon  für  das  ganze  Mittelalter  den  Höhepunkt 
menschlicher  Vernunftwissenschaft  bezeichnen,  dafür  genüge  der  Hinweis  auf 
Dante's  Purgat.  III  43  und  auf  die  von  Pastor  namhaft  gemachte,  auch  für 
die  Gebärden  der  Beiden  bedeutungsvolle  Stelle  aus  Bonaventura  ^i  ,Et  ideo 
videtur  quod  inter  philosophos  datus  sit  Piatoni  senno  sapientiae,  Aristoteli  vero 
sermo  scientiae.  lUe  enim  principaliter  aspiciebat  ad  superiora,  hie  vero  prin- 
cipaliter  ad  inferiora/  Auf  den  Stufen  der  Treppe  liegt  cynisch  hingegossen 
Diogenes  mit  seinem  Napf.  Im  rechten  Vordergrund  zeichnet  Archimedes 
mit  dem  Zirkel  auf  eine  am  Boden  liegende  Schiefertafel ;  er  trägt  Bramante's 
Züge.  Hinter  ihm  zwei  Männer  mit  Globen  —  Ptolemaeus,  nach  mittelalter- 
licher Auffassung  mit  dem  Aegypterkönig  identificirt ,  und  Zoroaster  (?).  In 
den  sie  umringenden  Schülern  sind  die  verschiedenen  Stadien  der  Erkenntniss 
wunderbar  charakterisirt :  die  ganze  Gruppe  unvergleichlich  durch  den  R^ich- 
thum  natürlicher  Gruppirung  und  ihre  Verkürzungen,  nicht  minder  auch  durch 
ihre  Charakterisirung.  Hinter  den  Astronomen  mit  den  Globen  stehen  fast 
versteckt  Raffael  selbst  und  sein  Meister  Perugino:  Jener  ganz  ähnlich  dem 
Bilde  der  Uffizien,  aber  schon  gereifter,  der  Lehrer  um  zehn  Jahre  älter  als 
auf  dem  Porträt  des  Cambio  zu  Perugia. 

Man  sieht,  wir  sind  weit  davon,  jede  Figur  aus  Sidonius  und  Marsilius 
bestimmen  zu  wollen  oder  zu  können.  Ich  halte  jeden  Versuch  der  Art  für 
aussichtslos,  und  ich  finde  keinen  Beweis  für  die  Benutzung  des  Sidonius. 
Anders  verhält  es  sich  mit  Marsilio.  Nach  Scherer  haben  Hettner,  Springer 
und  Grimm  allerlei  Beziehungen  auf  diesen  Schriftsteller  in  der  Scuola  ge- 
funden 2.     Man  hat  da  hervorgehoben  die  Gleichstellung  der  Theologie  und 
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der  Philosophie  (,philosophia  et  rdigio  germanae  sunt'),  die  Aeusserungen  über 
die  Christlichkeit  Plato's  (,Plato  alter  Moses;  Platonici  muiati&paucis  Christiani'), 
die  Bezeichnung  der  Philosophen  als  Theologen,  die  Ansichten  über  die  auf- 
steigende Ordnung  der  Wissenschaften  (,ascensus  a  substantia  ad  incorporea')^ 
die  Harmonie  Plato's  und  Aristoteles',  die  Angaben  über  die  äussere  Erscheinung 
der  Philosophen,  die  Versammlung  derselben  in  einer  tempelartigen  Halle  u.  dgl. 
Es  Hessen  sich  die  Züge  der  Aehnlichkeit  noch  vermehren.  Warum  stehen 
z.  B.  Minerva's  und  ApoUo's  Statuen  in  der  Halle?  ,Es  gibt',  antwortet  Mar- 
silio,  ,zwei  Götter,  welche  den  Gelehrten  im  Kampfe  mit  dem  Leben  trösten 
und  schützen ;  das  sind  Minerva  und  Apollo/  ^  Die  Philosophen  sind  die  Söhne 
Minerva's^.  Man  könnte  versucht  sein,  die  Vorlage  für  die  ganze  Scuola  in 
dem  Briefe  an  Braccio  Martello  zu  finden,  wo  die  gesammte  Akademie  mit 
ihrer  Philosophenversammlung  geschildert  ist  ^.  Sicher  schwebte  Rafifael  Aehn- 
liches  vor,  und  ich  stehe  nicht  an,  zu  behaupten,  ,Accademia*  sei  der  richtige, 
Marsilio  und  den  Florentinern  entlehnte  Name  für  dieses  Gemälde.  Vielleicht 
ist  noch  richtiger,  dass  der  ganze,  auf  fester  mittelalterlicher  Tradition  sich 
bewegende  Gedankengang  der  Camera  della  Segnatura  sich  auch  bei  Marsilio 
findet.  In  seinem  an  die  Mitphilosophen  gerichteten  ,Compendium  seiner  Plato- 
nischen Theologie*^  erklärt  er  als  den  Inhalt  unseres  Lebens  das  Aufsteigen 
zu  den  Engeln  und  zu  Gott  Cascensus  a  substantia  corporea  ad  incorpoream, 
scüicet,  animas  angelosque  et  Deum').  Giovanni  Cavalcanti  ruft  er  im  Hinblick 
auf  Pauli  Verzückung  zu :  ,Flüchten  wir  zurück  in  den  Himmel*  —  ,refugianius 
in  coelum'^.  Zu  diesem  Himmel  ist  die  bürgerliche  Tugend  die  erste  Staffel  ^; 
Jurisprudenz  und  Philosophie  hängen  aufs  engste  zusammen  ^.  Aber  auch  die 
Poesie  führt  zu  Gott,  wie  sie  von  Gott  kommt;  die  Grazien  und  die  Musen 
stammen  von  Gott  und  führen  zu  ihm.  Poesie  und  Musik  spiegeln  die  gött- 
liche Harmonie  wieder  ^  Das  sind  die  Grundgedanken  unserer  Stanze.  Man 
hat  nach  der  Brücke  gesucht,  die  von  Marsilio  zu  Raffael  geführt  haben  könne. 
Ein  überflüssiges  Bemühen.  Hunderte  von  Correspondenten  hatten  seine  Lehren 
in  ganz  Italien  verbreitet,  die  Männer,  welche  den  Hof  Giulio's  bildeten,  die 
Castiglione,  Bibbiena,  Sadolet,  Inghirami,  Beroald,  sie  Alle  waren  in  Marsilio's 
Geist  erzogen,  und  im  Nothfalle  genügte  der  Eine,  Giovanni  de'  Medici,  den 
wir  auf  der  Ertheilung  der  Rechte  hinter  Giulio  erblicken,  um  Papst  und 
Künstler  die  Ideen  des  Mannes  zuzutragen,  welcher  der  treueste  Verehrer 
seines  Vaters  Lorenzo  und  der  Freund  seiner  eigenen  Jugend  gewesen  war. 
Ebensogut  konnte  es  der  alte  Freund  und  Correspondent  Marsilio's,  Raffaello 
Riario,  sein,  der  jetzt  als  Cardinal  von  S.  Giorgio  und  Vetter  des  Papstes 
einer  der  einfiussreichsten  Personen  des  römischen  Hofes  war^. 

Wenden  wir  uns  von  der  Scuola,  oder,  wie  die  Zeitgenossen  sie  gewiss    Dispuu. 
nannten,  der  ,AccademiaS  zur  Disputa,  deren  Studium  uns  durch  die  kost- 
baren Handzeichnungen  des  Louvre,  der  Albertina,  des  Städel'schen  Instituts, 
des  Herzogs  von  Anmale  wesentlich  erleichtert  ist.     Nach  dem,   was  bereits 
oben   gesagt  ist,  bleibt  hinzuzufügen,  was  wir  über  die  einzelnen  Gestalten 


*  Mabsil.  FiciK.  Opp.,  edit.  Basileae  1561,  ^  Ibid.  I  780:  ,6ratiae  et  Muaae  a  Deo 
789  959.  sunt  et  ad  Deom  referendae.'  I  612:  ,De  di- 

*  Ibid.  I  957.  vino  furore'.   Vgl.  II  181. 

>  Ibid.  I  866  aqq.    Vgl.  II  1397 ;  I  868.  >  Man  vergleiche  den  Brief  des  Marsilio 

*  Ibid.  I  690.  »  Ibid.  I  697.  an  Giovanni  de'  Medici,   Opp.  I  936.     Ueber 

*  Ibid.  I  698.  Riario  vgl.  Nolhac  Erasme  en  Italic  (Paria 
^  Ibid.  I  947  sqq.  1888)  p.  68.  81  ss. 
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denken.  Maria  und  Johannes  neben  dem  Herrn  sind  aus  den  Weltgerichts- 
bildern herübergenommen,  wo  sie  traditionell  den  ^ejt;  ^Zorto^  umgeben.  Statt 
der  sonst  mitrichtenden  zwölf  Apostel  erscheinen  zwölf  Heilige,  sechs  auf  jeder 
Seite  geordnet;  auf  jedem  Flügel  entspricht  ein  Paar  neutestamentlicher  Ge- 
stalten solchen  des  alten  Bundes ;  letztere  schon  äusserlich  unterschieden  durch 
das  Wegbleiben  des  Nimbus.  Den  äussersten  Posten  haben  die  Apostelfürsten 
Petrus  und  Paulus.  Dann  folgen  Adam  und  Abraham,  dieser  erkenntlich  an 
seinem  Opfermesser;  weiter  zwei  neutestamentliche  Schriftsteller,  Johannes 
der  Evangelist,  in  der  traditionellen  Auffassung,  und  Jacobus  der  Aeltere,  wie 
man  gewöhnlich  glaubt;  ich  möchte  eher  an  Matthäus  denken.  Das  vierte 
Paar  bilden  König  David  mit  Krone  und  Harfe  und  Moses  mit  den  Gesetzes- 
tafeln und  den  Strahlenbündeln  über  dem  Haupt;  das  fünfte  zwei  Diakonen, 
Stephanus  und  (links)  Laurentius ;  ganz  zuletzt  die  fast  verdeckte,  verschieden- 
artig schon  gedeutete  Figur,  in  der  man  am  ehesten  Josue  wiedererkennen  kann, 
und  die  eines  Kriegers:  ohne  Nimbus,  muss  er  dem  alten  Bunde  angehören; 
er  ist  darum  nicht  S.  Georg,  sondern  vermuthlich  Judas  Maccabaeus.  Dieses 
innerste  Typenpaar  begegnet  in  derselben  Zusammengehörigkeit  auch  bei  Dante 
(Parad.  XVIH,  38).  Die  Art  und  Weise,  wie  hier  auf  jeder  Seite  des  Herrn 
eine  alttestamentliche  und  eine  neutestamentliche  Gestalt  der  Heilsgeschichte 
nebeneinander  gestellt,  von  Raffael  unverkennbar  in  ein  inneres  Yerhältniss 
zu  einander  gebracht  sind,  erinnert  an  jene  der  mittelalterlichen  Kunst  so  ge- 
läufige Contrastirung  von  Aposteln  und  Propheten. 

Diese  ganze  Anordnung  des  obern  Halbkreises  muss  trotz  ihrer  Verschieden- 
heit an  Dante  erinnern.  Der  Künstler  ordnet  den  Sündenfall  über  Maria. 
Dante  lässt  Eva  zu  den  Füssen  der  Gottesmutter  sitzen: 


Die  Wunde,  die  Maria  schloss  und  salbte, 
Schlag  und  vergiftete  die  du  an  Schönheit 
So  reich  zu  ihren  FUssen  sitzen  siehst. 


(Parad.  XXXII  4-6.) 


Maria  und  der  Täufer  erscheinen  auch   bei  Dante  in  Parallele  neben  dem 

Himmelsthron: 

Und  so  wie  diesseits  der  erhabne  Sitz 

Der  Himmelsherrin,  .  .  . 

So  jenseits  der  des  grossen  Tftnfers.  (Ebd.  28--31.) 

Petrus  und  Adam,  Johannes  der  Evangelist  und  Moses  sind  ebenfalls  bei 
Dante  zusammengestellt  unter  den  ,Patriciern  des  frommen   und   gerechten 

Reiches* : 

Die  zwei  dort  oben,  deren  Glück  das  höchste, 
Weil  sie  der  Königin  am  nächsten  sitzen. 
Sind  gleichsam  die  zwei  Wurzeln  dieser  Rose. 

Der  dort  zur  linken  Seite  sich  ihr  anfQgt, 
Ist  jener  Vater,  des  verwegnes  Schmecken 
Das  menschliche  Geschlecht  so  bitter  nachschmeckt. 

Zur  rechten  Seite  sieh  den  alten  Vater 

Der  heiligen  Kirche,  dem  die  Schlüssel  Christus 

Zu  dieser  schönen  Blume  anempfahl. 

Und  der,  bevor  er  starb,  die  schweren  Zeiten 
Der  schönen  Braut,  die  mit  den  Nägeln  und 
Dem  Speer  erworben  wurde,  alle  sah. 


Sitzt  neben  ihm,  wie  neben  jenem  andern 
Des  Führers  Sitz  ist,  unter  dem  von  Manna 
Das  störrig  undankbare  Volk  gelebt. 


(Ebd.  XXXII  118-1S2.) 
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Auch  für  jene  ganze  Schaar  schwebender  Engel,  welche  die  Dreieinigkeit  um- 
geben, kann  man  mit  Müntz  Parad.  XXXI  4  ff.  anziehen : 

Die  andre  Schaar,  die  fliegend  Christi  Glorie 

Der  sie  in  Lieh  entzündet,  and  die  Güte 

Die  sie  so  hoch  erhöht  hat,  schaut  und  preiset, 

War  Bienen  zu  vergleichen,  die  sich  hald 
In  Blumen  tauchen,  und  hald  dahin  kehren, 
Wo  ihre  Arheit  sich  in  Honig  wandelt. 

Sie  stiegen  nieder,  in  die  grosse  Blume, 
Die  soviel  Blätter  schmücken;  dann  erhoben 
Sie  dorthin  sich,  wo  ihre  Liebe  weilt. 

Wenn  in  die  Blume  sie  sich  senkten,  theilten 
Von  Sitz  zu  Sitz  sie  Frieden  aus  und  Inbrunst, 
Die,  ihre  Flanken  fächelnd,  sie  erworben. 

Und  jenes  ganze  Himmelreich,  das  von  den  Wolken  zu  der  irdischen  Ge- 
meinde hinabschwebt,  malt  es  der  Dichter  nicht  in  dem  wunderbaren  XXVII.  Ge- 
sang des  Paradiso? 

Dem  Vater  und  dem  Sohn  und  Heiligen  Geiste, 

Begann  das  ganze  Paradies,  sei  Ehre! 

So  dass  der  sflsse  Sang  mich  gar  berauschte. 

Was  ich  gewahrte,  däuchte  mir  ein  Lächeln 
Des  ganzen  Weltdls,  so  dass  das  Entzücken 
Zugleich  durch  Ohr  und  Augen  in  mich  eindrang. 

0  Freud',  o  Wonn\  in  Worten  nicht  zu  schildern. 

Der  Liebe  und  des  Friedens  lautres  Leben, 

0  sichrer  Reichthum,  frei  von  weit'rem  Wunsche !'  (1  £f.) 

Mit  dieser  Ruhe  der  Beseligung  contrastirt  gar  seltsam  die  Bewegung, 
welche  durch  die  Versammlung  der  untern  Region  zittert.     Um  den  Altar 
sitzen,  an  ihren  Emblemen  erkennbar,  zudem  durch  die  Inschriften  der  Nimben 
bezeichnet,  die  vier  grossen  Kirchenlehrer  des  Abendlandes :  links  Hieronymus 
und  Gregor  der  Grosse,  rechts  Ambrosius  und  Augustinus,  ihre  Hauptschriften, 
wie  die  ,Libri  moralium  in  lob*,  die  ,Civitas  Dei*,  zur  Seite.    Hinter  Augustin 
als  ihrem  Lehrer  sieht  man,   gleichfalls  durch  Nimbenbeischriften  bezeichnet, 
die  beiden  grössten  Doctoren  des  Mittelalters,  Thomas  von  Aquin  und  Bonaven- 
tura.   Die  beiden  Männer,  welche  dichter  neben  dem  Altar  die  Lehrer  auf 
das  Sacrament  und  die  himmlische  Offenbarung  hinweisen,  sind  namenlos; 
man  hat  in  ihnen  Bemardus  und  Petrus  den  Lombarden  gesehen,  Braun  rieth 
auf  Justin  und  Ignatius  den  Antiochener,  die  das  Mittelalter  nicht  gelesen. 
Ihnen  entsprechen  die  beiden  nachträglich  componirten  hohen  Gestalten  auf 
den  untern  Stufen,  welche  neben  Gregorius  und  Bonaventura  geordnet  sind: 
links  der  mächtige  Mann  im  Mantel,  rechts  der  Papst,  in  dem  Einige  Anaklet, 
Andere  Sixtus  lY,  als  den  Begründer  von  Giulio's  Laufbahn,   dessen  theo- 
logischer Gelehrsamkeit  durch  die  beigegebenen  Bücher  gehuldigt  worden  wäre, 
erblicken  wollten.   Der  andere  Papst,  zwischen  Bonaventura  und  Thomas,  wird 
mit  mehr  Wahrscheinlichkeit  als  Innocenz  III  angeredet;   er  trägt  dann  sein 
Buch  über  die  Messe  in  der  Hand  ^   Rechts  von  dem  angeblichen  Sixtus  finden 


^  Der  neueste  Vorschlag  C.  A.  Enellers  doch  wol  zu  wenig  bekannt  war  in  den  Ta- 
(Stimmen  aus  Maria-Laach  LXXII  [1907]  gen  Raffaels,  um  typischer  Vertreter  der  kirch- 
284  ff')  tauft  ihn  Clemens  Romanus,  der  aber         liehen  Rechtswissenschaft  sein  zu  können. 
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wir  in  der  Menge  die  Köpfe  Dante's  und  Savonarola's :  jener  hat  hier  um  so 
mehr  sein  Recht,  als  er  der  Theologe  unter  den  Dichtem  ist  und  als  die  Idee 
dieses  Gemäldes  zum  Theil  ihm  angehört.  Savonarola's  Anwesenheit  ist  eine 
Genugthuung,  die  das  Papstthum  dem  katholischen  Reformator  angedeihen 
lässt,  wenige  Jahre  nachdem  Alexander  VI  das  Leben  des  Gerechten  von 
Florenz  gefordert  hatte.  Ohne  hinreichenden  Beweis  hat  man  in  dem  Manne, 
der  sich  über  die  Brüstung  beugt,  Pico  della  Mirandola,  in  dem  antik  gekleideten 
Heros  neben  ihm  MarsUio  Ficino  erblickt;  Eneller  denkt  jetzt  an  einen  grie- 
chischen Philosophen.  Der  auf  der  entgegengesetzten,  linken  Seite  auf  die 
Balustrade  sich  auflehnende,  heftig  disputirende  Gelehrte  soll  Bramante  sein ; 
sicherer  ist,  dass  der  in  seliger  Anschauung  versunkene  Mönch  zur  äussersten 
Linken  Fiesole's  Züge  trägt,  des  Theologen  unter  den  Malern.  Aber  diese  mehr 
oder  weniger  sicher  zu  bestimmenden  Figuren  können  nur  als  Staffage  der  Ver- 
sammlung aufgefasst  werden,  deren  Grundpfeiler  die  vier  Kirchenlehrer  sind. 
Nicht  um  Bildnisse  handelt  es  sich  hier,  sondern  darum,  das  geistige  Leben  der 
kirchlichen  Gemeinde  in  den  verschiedenen  Stadien  des  Erkennens,  des  Ringens, 
des  Strebens  nach  oben  zur  Anschauung  zu  bringen.  Der  landschaftliche  Hinter^ 
grund  zeigt  die  Anstalten  zu  einem  Kirchenbau;  rechts  sieht  man  die  bereits 
aufgerichteten  Quadern  eines  Fundamentes.  Die  Entwürfe  haben  diese  Details 
nicht;  dass  sie  eine  Beziehung  auf  den  begonnenen  Neubau  von  S.  Peter  seien, 
scheint  mir  ausser  Zweifel.  Im  Gedanken  des  Papstes  sollte  dieser  neue  Dom 
der  Tempel  sein,  in  welchem  alles  berechtigte  Ringen  der  Menschheit,  alle  auf 
das  Ideal  zielende  Bethätigung  menschlichen  Könnens,  wie  es  auf  den  Wänden 
dieses  Zimmers  veranschaulicht  ist,  seine  Herberge  und  Heimat  fönde. 

Eines  bleibt  bei  alle  dem  noch  zu  erklären.  Man  wird  sich  schon  selbst 
gefragt  haben,  weshalb  denn  mitten  in  die  Versammlung  dieser  ,di8putirenden' 
Lehrer  der  Altar  mit  dem  Sacrament  eingerückt  ist.  Keiner  von  allen  Er- 
klärern der  Disputa  hat  darauf  eine  befriedigende  Antwort  zu  geben  gewusst. 
Platner  sagt:  ,Wie  im  Himmel  der  Heiland,  so  erscheint  hier  auf  Erden 
als  Mittelpunkt  das  heilige  Sacrament,  wodurch  sich  das  Opfer  Christi  mystisch 
in  der  Kirche  wiederholt.*  Bei  Braun  heisst  es  (S.  73):  ,Raffael  war  die 
Aufgabe  geworden,  die  Theologie  darzustellen.  Keine  Abstraction,  keine  alle- 
gorische Figur  stellt  er  an  die  Spitze,  sondern  das  Dogma  von  der  Eucharistie 
in  seiner  sichtbaren  Erscheinung,  das  lebendige  Centrum,  auf  welches  Alles 
hinstrebt,  jenes  Centraldogma,  welches  die  Erde  mit  dem  Himmel,  das  Ver- 
gängliche mit  dem  Ewigen  verknüpft,  jenes  Dogma,  in  welchem  sich  der  Sieg 
der  Erlösung,  die  Verherrlichung  des  Menschensohns  und  in  ihm  die  Ver- 
herrlichung der  Welt  ausspricht.*  Das  sind  zum  Theil  unverstandene  Sätze. 
Die  Verherrlichung  des  Menschensohns  spricht  sich  nicht  in  dem  verborgenen 
Leben  desselben  im  Sacrament,  sondern  am  Tage  des  Weltgerichtes  aus.  Die 
Eucharistie  ist  der  Mittelpunkt  des  katholischen  Cultus,  aber  nicht  das  Central- 
dogma des  Christenthums,  welches  die  Erlösung  ist  und  bleibt.  Dies  Dogma 
der  Eucharistie  stand  auch,  als  Raffael  hier  malte,  keineswegs  im  Mittel- 
punkte der  Discussion,  in  welchen  es  erst  durch  die  Angriffe  Luthers  und 
Zwingli's  gerückt  wurde.  In  den  neuesten  Deutungen  bemühte  man  sich  wieder 
mehr  um  das  Problem,  das  der  geistige  Mittelpunkt  im  untern  Theile  der  Disputa 
stellt.  Für  Schneider  ist  hier  geradezu  der  Ausgangspunkt  gegeben,  insofern 
durch  die  Eucharistie  in  ihrer  Identität  mit  der  verklärten  Menschheit  die 
Einheit  garantirt  ist,  welche  die  irdische  Welt  mit  dem  Reich  der  Seligen 
verbindet.   Schrörs  sieht  in  der  Eucharistie  mit  nachdrücklicher  Berufung  auf 
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Dante  ein  Symbol  des  theologischen  Wissens,  und  auch  Kneller  vertritt, 
wenn  auch  mit  etwas  anderer  Motivirung,  dieselbe  Ansicht^.  Groner  hin- 
gegen spricht  ihr  nur  secundäre  Bedeutung  zu,  da  für  ihn  Mittelpunkt  der 
untern  Gruppe  der  Heilige  Geist  ist.  Eine  gemeinsame  Basis  für  die  Inter^ 
pretation  ist  somit  bis  zur  Stunde  nicht  gefunden.  Wir  müssen  uns  also  ander- 
wärts umsehen,  um  die  Anwesenheit  des  eucharistischen  Tisches  zu  verstehen ; 
und  da  muss,  wie  mir  scheint,  eine  methodische  Forschung  heute  die  Forderung 
erheben,  dass  zunächst  festgestellt  werde,  ob  in  der  christlichen  Kunst  analoge 
Darstellungen  nachzuweisen  sind. 

Versetzen  wir  uns  in  den  Gedankenkreis  der  mittelalterlichen  und  kirch- 
lichen Theologen.    Die  eucharistische  Feier  ist  da  durchaus  nicht  etwas,  was 
bloss  die  Erde  angeht  und  mit  diesem  Erdenleben  der  Menschheit  ihr  Ende 
hat.     Das  Opfer  hört  eines  Tages  auf,  insofern  es  Bitt-  und  Sühnopfer  ist; 
es  ist  ewig  als  eucharistische  und  latreutische  Feier,  als  Ausdruck  der  Ver- 
ehrung, des  Dankes,  der  Vereinigung.   Ewig  ist  darum  auch  das  mit  ihm  ver- 
bundene geistige  Mahl.   Die  in  der  Sacramentsmesse  von  der  Kirche  verlesene 
Sequenz  des  M.  Thomas  drückt  das  in  den  berühmten  Versen  aus:  ,Tu  qui 
cuficta  scis  et  vales,  Qui  nos  pascis  hie  mortales,  Tuos  ibi  commensales,  Cohaeredes 
et  sodales  Fac  sandorum  civium/  Die  ewige  Vereinigung  mit  der  Gottheit,  die 
nisio  et  unio  beatifica,  ist  das  Ziel,  das  uns  die  Eucharistie  in  Aussicht  stellt; 
darum  ist  sie  auch  als  panis  angelicus  in  der  Liturgie  ständig  charakterisirt  ^. 
fPanis  angelicus  fit  panis  hominum'  und  ,panem  angelorum  manducavit'  oder 
,angelorum   esca   nutrivisti  populum  tuum,   et  panem  de  coelo  praestitisti  eis^. 
Dazu  vergleiche  man,  wie  sich  Dante  fast  mit  denselben  Worten  ausspricht 
(Conv.  I,  c.  1;  Par.  II  10).    Die  theologische  Begründung  dieser  Auffassung 
liegt  bei  dem  hl.  Thomas  von  Aquin  vor,  der  ein  zweifaches  Geniessen  des  Er- 
lösers unterscheidet:  ,Dupliciter  contingit  manducare  spirituaiiter  ipaüm  Chri- 
stum: uno  modo  prout  in  sua  specie  consistit,   et  hoc  modo  angelt  manducant 
»piritualiter  Christum,   inquantum   ei  uniuntur  fruitione  charitatis  perfectae  et 
visione  manifesta  (quem  panem  expectamus  in  patria),  non  per  fidem,  sicut  nos 
ei  hie  unimur/    Und  weiterhin:  ,Ad  societatem  corporis  mystici  pertinent  qui- 
dein  et  homines  et  angeli,  sed  homines  per  fidem,  angeli  autem  per  manifestam 
visionem/^  Die  mystische  Körperschaft,  die  sich  hier  im  eucharistischen  Mahle 
einigt,  der  eine  Theil  im  geistigen  Genuss  oder  in  der  Anschauung,  der  andere 
im  wirklichen  Genuss  oder  im  Glauben,   ist  in  der  Disputa  in  wunderbarster 
Charakterisirung  abgestuft.    Oben  die  höchste  Stufe  der  geschaffenen  Wesen, 
die  Engelwelt,  mit  dem  Schöpfer  im  Mittelpunkt,  umgeben  von  jederseits  drei 
grossen  Engeln,   in  denen  man   mit  einiger  Wahrscheinlichkeit  den  Hinweis 
auf  die  sechs  Schöpfungstage  sehen  kann ;  in  der  mittlem  Zone  die  Repraesen- 
tanten,   Träger  und  Zeugen  der  Heilsleitung  im  alten  wie  im  neuen  Bunde, 
mit  Christus  als  Salvator  Mundi  in  der  Mitte;  zu  unterst  die  nicht  mehr  der 
sichtbaren  Leitung  des  Herrn  unterstehende  Ecclesia  militans,  deren  geistiger 
Mittelpunkt  und  Lebensquell  der  Erlöser  in  der  verhüllten  eucharistischen  Ge- 
stalt ist,  indes  Gnade  und  Erleuchtung  ihr  unablässig  zu  theil  werden  durch 
den   über  dem  Ostensorium   seine  Strahlen   niederwärts   giessenden  Heiligen 
Geist  und  durch  die  ihn  umschwebenden  vier  Genien  mit  den  Evangelien. 


'  Kneller  a.  a.  0.  S.  294  flf.  genommen   (Zeitschr.    f.    christl.    Kunst   XI 

'  Auf   dieses    letzte    Moment    hat    auch         [1898]  381). 
ScHRöBs    in  werthvollen  Darlegungen  Bezug  *  S.  Thom.  Aq.  Summa  theol.  3,  q.  80,  a.  2. 
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Nach  der  Auffassung  der  Theologen  geschieht  dies  mystische  Opfer,  von 
dem  oben  die  Rede  war,  aber  auch  jetzt  nicht  bloss  auf  Erden.  Wo  Papst 
Innocenz  III  in  seinem  Buch  über  die  Messe  an  die  nach  der  Consecration 
von  der  Kirche  gebeteten  Worte  kommt:  ,es  mögen  die  hier  geweihten  Gaben 
durch  die  Hände  des  Engels  auf  den  erhabenen  Altar  angesichts  der  gött- 
lichen Majestät  gebracht  werden*  {,Supplice3  te  rogamus,  . . .  iube  haec  petferri 
per  manus  angeli  tui  in  sublime  altare  tuum*  etc.),  äussert  er  sich  also:  es 
seien  das  Worte  von  so  tiefer  Bedeutung,  dass  sie  zu  begreifen  der  mensch- 
liche Verstand  kaum  hinreiche.  Er  bezieht  sich  dann  auf  Gregor  den  Grossen 
und  schliesst  sich  Diesem  in  der  Erklärung  an :  ,Im  Momente  der  Darbringung 
des  Opfers,  da  öffnet  sich  der  Himmel,  es  erscheinen  die  Chöre  der  Engel, 
Erde  und  Himmel  verbinden  sich :  das  Sacrament  wird  zugleich  auf  dem  Altare 
gesehen  und  zugleich  durch  die  Engel  dem  Himmel  zu  entführt  und  Christo 
geeint.'  ^  Innocenz  unterscheidet  dann  weiter  einen  obem,  himmlischen,  und 
einen  untern,  irdischen,  einen  äussern  und  einen  innern  Altar  (,multipiex  autem 
altare  legitur  in  Scripturis,  superius  et  inferius,  interius  et  exterius') :  der  obere 
Altar  ist  die  triumphirende,  der  untere  die  streitende  Kirche  K  Das  sind  An- 
schauungen, die  auch  heute  nicht  ausgestorben  sind.  Der  grösste  christliche 
Philosoph  des  19.  Jahrhunderts,  Antonio  Rosmini,  macht  sie  sich  zu  eigen 
und  bricht  dann  in  die  Worte  aus :  ,  Welch  unaussprechliches  Zusammenleben ! 
welch  innige  Einigung  zwischen  Himmel  und  Erde !  welch  wunderbares  Band 
zwischen  dem  gegenwärtigen  und  zukünftigen  Leben!  welche  Einheit  des 
ganzen  Leibes  Christi,  die  von  diesem  glorreichen  Körper  herabsteigt  und 
sich  ebenso  den  seine  Glorie  bereits  geniessenden  als  den  noch  in  der  Hoff- 
nung und  vom  Glauben  lebenden  Gliedern  mittheilt!' ^ 

Mit  diesen  Ausführungen  sind  wir  auf  einmal  in  den  Kreis  von  Vorstellungen 
versetzt,  aus  dem  sich  unsere  sogen.  Disputa  ohne  weiteres  erklärt.  Ein 
bestimmter,  fassbarer,  der  kirchlichen  Theologie  geläufiger  Gedanke  tritt  an 
die  Stelle  der  bisherigen  vagen,  allgemeinen  Redensarten,  wie  sie  sich  überall 
da  einstellen,  wo  die  schwierigsten  Probleme  der  kirchlichen  Kunstarchäologie 
von  einer  nicht  mit  theologischen  Kenntnissen  gepaarten  Kunstwissenschaft 
angefasst  werden. 


i 


*  Innocent.  III  De  sacr.  alt.  inyster.  VI  c.  6 : 
,Tantae  sunt  profanditatis  haec  verba,  ut  intel- 

lectos  humanns  vix  ea  safficiat  pertractare 

Nam  beataa  Gregorius  tanti  sacramenti  dignus 
interpres,  quodain  in  loco  de  Ulis  [verbis] 
tarn  quam  de  re  ineffabili  pene  ineffabiliter 
loquens :  qais,  inqait,  fidelium  dubium  habere 
potest,  in  ipsa  immolationis  hora  ad  sacerdotis 
Yocem  caelos  aperiri  in  illo  die  lesa  Christi 
mysterio,  angelorum  choros  adesse,  summis  ima 
sociari,  terrena  coelestibus  iungi,  nnom  quid  ex 
invisibilibus  et  visibilibus  iieri  ?'  Und :  ,Mini- 
sterio  angelorum  consociandum  corpori  Christi, 
et  ante  oculos  sacerdotis  in  altari  videtur.* 

'  Ibid.:  »Est  et  altare  superins  triumphans 
Ecclesia,  de  qua  dicitur :  tunc  imponent  super 
altare  tnum  vitnlos  (Ps.  50,  20).  Altare  in- 
ferius est  Ecclesia  militans,  de  qua  dicitur: 
si  altare  lapideum  feceris  mihi,  non  aedi- 
ficabis  illud  de  sectis  lapidibus  (Ex.  20.  25).' 


^  A.  Rosmini  L'Introdnzione  del  Vangelo 
secondo  S.  Giovanni  (Torino  1882)  p.  240:  ,Ed 
acconciamente  pel  sublime  altare,  di  cai  e 
fatta  menzione  nelle  citate  parole  che  pronnncia 
il  sacerdote  nella  messa  poco  dopo  la  con- 
sacrazione,  si  puo  intendere  la  Chiesa  trion- 
fante,  la  quäle  d  fatta  partecipe  degli  stessi 
divini  misteri,  di  cni  si  rende  partecipe  il 
credente  viatore  sn  questa  terra,  vivendo  e 
l'una  e  Taltra  dello  stesso  cibo,  froendo 
della  medesima  vita  di  Gesü  Cristo.  Qual 
ineffabile  consorzio!  Qual  intima  nnione  del 
cielo  colla  terra!  Qual  divino  legame  fra  le 
cose  visibili  ed  invisibili!  Qual  ammirando 
commercio  fra  la  vita  presente  e  la  fatara! 
Qnale  unitä  di  tutto  il  corpo  di  Cristo,  la 
quäle  discende  da  questo  corpo  glorioso  e  si 
comunica  non  meno  alle  membra  giä  par- 
tecipi  della  sua  gloria  che  alle  membra  che 
ancor  vivono  di  fede  sperando!' 
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Wir  sagen  also,  das  Sacrament  thront  im  Mittelpunkt  unserer  Darstellung, 
sozusagen  zwischen  Himmel  und  Erde,  weil  es  das  sichtbare  Symbol  der  Ver- 
einigung beider  ist,  der  Punkt,  auf  dem  sich  auch  den  noch  auf  dieser  Erde 
Pilgernden  bereits  der  Himmel  öffnet  und  die  Ecclesia  triutnphans  sich  zu  uns 
herabsenkt.  In  dieser  mystischen  Union  spiegelt  sich  gleichzeitig  das  Bild 
der  im  Laufe  der  Zeitlichkeit  sich  vollziehenden  göttlichen  Einwirkung  und 
Heilsfiihrung,  die  ja  die  Voraussetzung  jener  Vereinigung  bildet.  So  öffnen 
sich  hier  Perspectiven  von  unübersehbarer  Weite  in  die  erhabensten  Geheim- 
nisse der  göttlichen  Heilsgeschichte. 

Es  wäre  seltsam,  wäre  die  christliche  Kunst  an  diesem  geheimnissvoll- 
sten aller  Themata  ganz  vorübergegangen.  Das  ist  in  der  That  nicht  der 
Fall.  Die  griechische  Malerei  behandelte  häufig  diesen  Gegenstand,  z.  6.  in 
dem  grossen  Gemälde  des  Athosklosters  Chilindari,  in  der  Kuppel  von  Vato- 
pädi,  welche  Werke  Didron  beschrieben  hat.  In  der  lateinischen  Kunst  wird 
dieses  Sujet  weit  seltener  behandelt,  aber  es  fehlt  auch  da  nicht:  ich 
verweise  auf  einen  Cyklus  statuarischer  Bilder  an  den  Strebepfeilern  der 
Reimser  Kathedrale  ^  Auch  die  Communion  der  Apostel  durch  Christus  auf 
der  Kaiserdalmatik  zu  Rom  gehört  diesem  Vorstellungskreis  an.  Im  Ge- 
biete der  griechisch-russischen  Kirche  blieb  der  Gegenstand  bis  in  die  neuere 
Zeit  hinein  beliebt,  wie  die  von  Pokrowski  vorgelegten  Beispiele  zeigen^. 
Im  Abendland  treffen  wir  ihn  in  der  einfachsten  Reducirung  in  Fra  Bartolom- 
meo's  Salvator  Mundi  in  der  Pitti-Galerie  zu  Florenz,  worauf  auch  Schneider 
schon  hingewiesen  8.  Der  verklärte  Heiland  steht  hier  über  einem  die  Welt- 
kugel bekrönenden  Kelch  mit  Patene,  umgeben  von  den  vier  Evangelisten. 
In  voller  Entwicklung  aber  liegt  das  Motiv  im  Genter  Altarwerk  vor,  wie 
in  einem  damit  verwandten  angeblichen  Werk  der  Gebrüder  van  Eyck,  dem 
^Lebensbrunnen'  im  Prado-Museum  zu  Madrid^.  Und  noch  ein  drittes  Bild 
kann  ich  hier  nennen,  das  denselben  Ideengehalt  fast  in  denselben  Formen 
zum  Ausdruck  bringt;  es  ist  der  ,Lebensbrunnen*  von  Horembault  in  der 
Beguinenkirche  zu  Gent  (1596)5,  Ein  auch  nur  flüchtiger  Vergleich  dieser 
verschiedenen  Darstellungen  mit  der  Disputa  zeigt,  dass  hier  wie  dort  der- 
selbe Grundgedanke  verherrlicht  wird;  im  wesentlichen  sind  auch  überall 
dieselben  Elemente  in  die  Composition  eingestellt.  Das  letzte  der  genannten 
Beispiele  bringt  zuoberst  in  einem  Engelchor,  inmitten  der  Apostel,  die 
Trinität;  von  Christus  ergiesst  sich  ein  siebenfacher  Gnadenstrom  in  die 
Brunnenschale,  aus  der  die  Schaaren  der  Heiligen  und  alttestamentlichen  Ge- 
rechten in  der  zweiten  Zone  das  ewige  Leben  trinken;  in  weiteren  Strahlen 
ergiesst  sich  der  Lebensbrunnen  auf  die  Vertreter  der  Ecclesia  militans  in  der 
dritten  Zone,  während  die  renitenten  Glieder,  wie  im  Madrider  Bild,  davon 
ausgeschlossen  sind.     Was  die  damalige  Zeit  aber  in  dem  Bilde  sah,  besagt 


^  DiDBON  Malerbuch  vom  Berge  Athos, 
deutsche  Au8g.  S.  24.  238  ff. ;  franz.  Ausg. 
xxxYi  u.  229  ff.  Annales  arch^ol.  V  154 ; 
XXII  39  88.  Vgl.  ebd.  X  1  ss.  —  Cebf  (Bist. 
et  descript.  de  N.-D.  de  Reims  II  [Reims 
1861]  190)  hat  diese  Scenen  in  Reims  nicht 
za  erklären  gewuast.  —  Vgl.  auch  Dobbert 
im  Repert.  f.  Eunstwiss.  XV  523. 

'  A.  Pokrowski  Wandgemälde  in  den 
griechisch-russ.  Kirchen  (Moskau  1890;  russ.) 
Taf.  XII  u.  XVIII. 


■  Knapp  Fra  Bartolommeo  Abb.  77.  —  Vgl. 
Schneider  im  ,Katholik'  1896  I  38. 

*  Vgl.  Waagen  Handb.  der  Gesch.  der 
Malerei  I  72.  —  Passavant  Christi.  Kunst  in 
Spanien  (Lpz.  1853)  S.  126.  —  Kunstbl.  1853, 
S.  216  ff.  —  Voll  Die  altniederländ.  Malerei 
von  Jan  van  Eyck  bis  Memling  (Lpz.  1906) 
S.  273  ff.  —  Abb.  bei  Kämmerer  Hub.  u.  Jan 
van  Eyck  (Lpz.  1898)  S.  39. 

*  Abb.  in  Revue  de  l'art  chr^t.  1902, 
p.  260. 
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die  holländische  Unterschrift:  ,eine  katholische  und  apostolische  Kirche,  GFe- 
meinschaft  der  Heiligen^  Bei  aller  ideellen  und  formellen  Uebereinstimmung 
der  italienischen  mit  den  niederländischen  Darstellungen  lässt  sich  aber  doch  ein 
Unterschied  nicht  leicht  übersehen :  bei  Raffael  steht  die  doctrinäre  Seite  des 
Gedankens  im  Vordergrund,  bei  den  Niederländern  die  mehr  mystische,  an 
die  Empfindung  appellirende ,  die  Schönheiten  und  Süssigkeiten  der  Gott- 
vereinigung  betonende.  Dort  spricht  die  dogmatische  Speculation,  hier  die 
Stimmung  der  Mystik. 

Selbst  in  neuerer  Zeit  ist  der  Gegenstand  für  die  grosse  Fensterrose 
einer  französischen  Kathedrale  behandelt  worden,  und  Didron  hat  sicher  mit 
Recht  auf  den  Zusammenhang  solcher  Fensterrosen  mit  Dante's  Rose  Par.  XXI 
1  ff.  hingewiesen  ^ : 

So  zeigte  denn  in  einer  weissen  Rose 

Gestalt  sich  mir  die  heirge  Streiterschaar, 

Die  Christus  durch  sein  Blut  zur  Braut  sich  machte. 

Man  nannte  diese  Darstellungen  die  heilige  oder  göttliche  Liturgie  (fi  iteia 
ieiTOüppa)^  My st Si go gie,  siuch  die  himmlische  Messe  (^i/ii^^a  divina)^:  und 
ich  denke,  das  wäre  auch  die  richtige  Bezeichnung  für  unser  Bild,  welches 
durch  die  Benennung  ,Di8puta'  doch  höchstens  in  seiner  untern  Partie  ge- 
troffen wird.  Den  innigen  Zusammenhang  dieser  Vorstellungen  mit  den  Welt- 
geriehtsbildern,  denen  Raffael  die  obere  Partie  der  Disputa  entlehnt  hat,  be- 
zeugen ältere  Bilder,  wo  die  Altarmensa  mit  den  Leidenswerkzeugen,  dem 
Missale  u.  s.  f.  vor  den  zwischen  Maria  und  Johannes  thronenden  Rex  gloriae 
gestellt  ist;  ich  führe  dafür  ein  byzantinisches  Gemälde  des  Museo  Cristiano 
im  Vatican  und  ein  byzantinisirendes  Temperabild  auf  einem  Corridor  von 
S.  Luigi  dei  Francesi  in  Rom  an. 

Michelangelo  hat  bekanntlich  Giulio  in  seinem  Grabdenkmal  unter  der 
Gestalt  des  Moses  verherrlicht.  ,  Wenn  der  Geist  Giulio's*,  meint  dazu  H.  Grimm  ^, 
,jemals  die  irdischen  Dinge  wieder  berührte,  ihm  würde  nicht  scheinen,  als 
sei  seinem  Gedächtnisse  damit  zu  wenig  gethan.*  Nein,  wie  Moses  der  Führer 
des  auserwählten  Volkes,  so  erscheint  an  der  Schwelle  der  Neuzeit  Julius  II 
als  ein  geistiger  Führer  desselben:  nicht  in  Allem,  gewiss;  aber  sicher  in  dem, 
was  er  über  Werth  und  Zusammenhang  der  geistigen  Mächte  und  die  Ideale 
menschlichen  Strebens  durch  Raffaels  Pinsel  seinen  Zeitgenossen  vortrug.  Der 
beste  Kopf,  den  das  1512  eröffnete  Lateranconcil  in  sich  schloss,  verkündigte 
in  seiner  im  Auftrage  des  Papstes  gehaltenen  Eröffnungsrede  den  alten  Spruch: 
änXoljQ  o  fiüdoQ  ttjq  diifjäeiaQ  i<pD  —  simplex  sermo  veritatis.  Solch  ein  Reich 
geistiger  Einheit  predigte  Giulio  hier  durch  seinen  ersten  Maler;  auch  eine 
Predigt  in  der  Wüste,  denn  sie  verhallte  ungehört  in  dem  Getöse  des  bald 
ausbrechenden  Kampfes  der  Geister. 

Hart  stossen  sich  oft  im  Räume  die  Gegensätze.  Während  Raffael  die 
Stanzen  ausmalte,  besuchten  die  beiden  mächtigsten  Geister  der  damaligen 
literarischen  Welt  die  Hauptstadt  der  Christenheit.  Keiner  von  ihnen  bat 
diese  ewig  gültigen  Schöpfungen  der  Kunst  gekannt  oder  beachtet.  Von 
Martin  Luther,  der  im  Herbste  1511  nach  Rom  kam,  kann  das  kaum  befremden. 
Sein  Geist  war  nicht  auf  diese  Dinge  gerichtet,  er  hatte  kein  Verständniss  für 
all  das,  was  die  Renaissance  erstrebte  und  worin  sie  lebte  und  leibte.  Er 
blieb   auch,   mit   Ordensgeschäften   beladen,   nur  wenige  Wochen  in  Italien. 

*  DiDKoN  Annal.  archeol.  X  11.  '  H.    Grimm    Leben    Micfaelangelo's    II  ^ 

«  Vgl.  oben  I  581.  (1898)  359. 
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Auffallender  ist  das  Stillschweigen  des  Erasmus.  Der  Fürst  der  modernen  Kritik 
weilte  im  Winter  und  Frühling  1509  dreimal  in  Rom,  wo  er  mit  den  Führern 
des  damaligen  Humanismus  Freundschaft  schloss.  Er  sah  Beroaldo  den  Jüngern, 
Giulio  Gamillo,  Spherula,  Pietro  Marso,  Colocci,  Aegidius  von  Viterbo;  er  fand 
Scipione  Carteromachos  wieder,  der  Julius'  II  NelBfen,  dem  Cardinal  Galeotti 
Franciotto  della  Rovere,  attachirt  war.  Giovanni  de*  Medici  gewann  ihn  hier 
lieb,  der  mächtige  Cardinal  von  S.  Giorgio  in  Velabro,  Raffaello  Riario,  ein 
anderer  Neffe  Giulio's,  empfing  ihn  gern  in  dem  von  Bramante  gebauten  Palast 
der  Cancelleria.  Raffaels  Freund  Inghirami,  derselbe,  dessen  schönes  Porträt 
uns  der  Künstler  bewahrt  hat  —  damals  Bibliothekar  des  Vaticans  und  der 
'Vollendetste  Typus  eines  Prälaten  der  Renaissance,  zubenannt  il  Fedro,  weil 
er  in  Seneca's  ,Hippolyt*  einst  vor  Riario  die  Rolle  des  Phaedrus  gespielt  — , 
führte  Erasmus  in  den  Vatican  ein,  und  es  ist  kaum  zu  glauben,  dass  er  ihn 
nicht  mit  Raffael  zusammengebracht  habe  K  Hat  das  Auge  des  grössten  aller 
Humanisten  auf  den  Gemälden  der  Stanza  della  Segnatura  schon  geruht?  Wir 
wissen  es  nicht :  Nichts  wäre  interessanter,  als  sein  Urteil  über  die  Bilder  zu 
besitzen.  Man  fragt  sich  unwillkürlich :  wie  anders  hätte  sich  die  Geschichte 
der  Kirche  und  diejenige  Deutschlands  gestaltet,  welche  Kämpfe  und  Krisen 
wären  uns  erspart  geblieben,  wenn  Erasmus  und  Luther,  wenn  der  Führer 
der  seither  das  Interesse  am  Dogma  mehr  und  mehr  verlierenden  Kritik  und 
der  künftige  Führer  der  deutschen  Reformation  hier  in  dieser  Stanza  della 
Segnatura  jene  Verständigung  mit  Giulio  gefunden  hätten,  zu  der  Raffael  in 
unvergleichlicher  Anmuth  alle  Welt  durch  seine  vier  Wandgemälde  einlud  — 
sollte  man  nicht  sagen  dürfen,  auch  heute  noch  einladet? 

Während  die  zwei  grossen  Meister  unter  einem  und  demselben  Dache, 
und  doch  einander  so  fremd  und  unnahbar,  die  erhabensten  Visionen  von  allem 
flüchtigen,  eitlen  Spiel  dieser  Welt  so  abgewandten  Ewigkeitsgedanken  in 
künstlerische  Form  kleideten,  hatten  sich  draussen  die  bedeutsamsten  Vor- 
gänge abgespielt.  Ihr  gewaltiger  Auftraggeber,  der  in  seinem  Palaste  das  un- 
verrückbare Jenseitsziel  der  Menschheit  verherrlichen  Hess,  hatte  mächtig  ins 
Rad  der  Zeit  gegriffen.  Und  das  politische  Spiel  dieses  gefürchteten  Herrn 
hatte  Venedig  in  erster  Linie  zu  verspüren  bekommen;  der  ländergierigen 
Republik  den  dem  Kirchenstaate  zustehenden  Gebietsantheil  abzunehmen,  war 
nach  den  Erfolgen  von  Perugia  und  Bologna  Giulio's  erstes  Ziel.  Der  nächste 
politische  Plan  aber  richtete  sich  gegen  Frankreich.  Fuori  %  barbari!  war  die 
Losung,  die  Ludwigs  Schaaren  galt,  womit  der  weitblickende  Papst  die  Ten- 
denzen des  19.  Jahrhunderts  nach  der  Italia  Unita  anticipirte.  Die  Ereignisse 
überstürzten  sich  förmlich  in  diesen  wenigen  Jahren.  Die  Liga  von  Cambrai  und 
ihr  entscheidender  Schlag  gegen  Venedig  bei  Agnadello,  das  Kriegslager  des 
nahezu  siebzigjährigen  Papstes  in  Bologna  und  die  dort  drohende  Gefangenschaft; 
der  Winterfeldzug  gegen  Mirandula;  der  Verlust  Bologna's;  die  Zerstörung  der 
päpstlichen  Statue;  die  furchtbare  Niederlage  bei  Ravenna;  der  Zusammen- 
tritt eines  schismatischen,  von  Ludwig  XII  und  einer  Anzahl  Cardinälen  ge- 
förderten Concils  in  Pisa:  das  Alles  stellte  in  den  drei  Jahren  von  1509  bis 
1512  die  Existenz  Giulio's  wiederholt  ernstlich  in  Frage.  Aber  auch  zu  keiner 
andern  Zeit  ist  seine  unbeugsame  Natur  grösser  und  mehr  mit  dem  Anrecht 
auf  die  bekannte  Bezeichnung  terrihile  zum  Vorschein  gekommen  als  in  dieser. 


*  Vgl.  NoLHAC  Erasme  en  Italie  (Par.  1888)  p.  68  ss. 
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Heliodor- 
Stanze. 


Hatte  man  nicht  nur  seinen  Plan,  den  Kirchenstaat  in  seiner  ganzen  Aus- 
dehnung wieder  herzustellen,  durchkreuzen,  sondern  seine  weltliche  Herrschaft 
überhaupt  zertrümmern  wollen,  so  konnte  von  ihm  1512  geschrieben  werden: 
Julius  pontifex  liberatae  a  Gällis  Italiae  nomen  praettUit/  Liess  noch  im 
gleichen  Jahre  Ludwig  XH  eine  Münze  mit  der  Inschrift  prägen:  ,Perdam 
Bahylonis  nomen^,  so  antwortete  der  Gegner  alsbald  mit  einer  andern,  auf 
der  er  hoch  zu  Ross,  mit  einer  Peitsche  die  Barbaren  vor  sich  hertreibend 
und  das  Wappen  Frankreichs  zertretend,  dargestellt  wurde  ^  Hatte  Ludwig 
und  sein  Anhang  im  CardinalcoUegium  sogar  Hand  anzulegen  versucht  an 
seine  hohepriesterliche  Stellung,  so  setzte  er  diesem  Afterconcil  ohne  Verzug 
die  Lateransynode  entgegen.  Maestro  del  giuoco  del  mondo  war  Giulio  in  allen 
Lagen.  Und  etwas  von  dem  Frohgefühl,  das  in  diesem  Worte  liegt,  spricht 
uns  aus  den  Fresken  der  zweiten  Stanze  an.  Man  hat  sie  nicht  mit  Unrecht 
als  Geschichtsbilder  von  eminenter  Bedeutung  mit  der  verhängnissvollen,  aber 
doch  zu  allem  Ende  erfolgreichen  Lage  des  Papstthums  in  diesen  Jahren  in 
Beziehung  gesetzt.  Nur  hat  man  allermeist  den  Fehler  begangen^  in  dieser 
rein  episodenhaften  Beziehung  die  Bedeutung  der  Bilder  erschöpft  zu  sehen. 
Und  doch  lässt  sich  nicht  verkennen,  dass  von  vornherein  für  die  ,oberen 
Gemächer*  von  Julius  H  ein  einheitlicher  Plan  vorgesehen  war,  dessen  Richtung 
sich  auch  heute  noch  nach  allen  durch  den  Wechsel  im  Pontificat  hauptsäch- 
lich bedingten  Abänderungen  und  trotz  dem  starken  Einbruch  von  zeitgeschicht- 
lichen Anspielungen  wahrnehmen  lässt. 

Man  ist  über  den  Zeitpunkt,  da  Raffael  die  zweite  Stanze,  dell' Eliodoro, 
in  Angriff  nahm,  nicht  ganz  im  klaren.  Gewöhnlich  sieht  man  den  Auftrag 
dazu  als  einen  Act  der  Anerkennung  für  die  Probeleistungen  in  der  Camera 
della  Segnatura  an.  Es  kann  aber  keinem  Zweifel  mehr  unterliegen,  dass 
Raffael  schon  an  den  Entwürfen  für  den  Heliodor-Saal  arbeitete,  da  er  noch 
im  ersten  Saal  beschäftigt  war.  Steinmann  glaubte  aus  dem  Umstand,  dass 
Julius  in  dem  ersten  Entwurf  (Louvre)  für  die  Wand,  an  der  heute  die  Messe 
von  Bolsena  zu  sehen  ist,  noch  bartlos  dargestellt  ist,  während  die  spätere, 
andersartige  Ausführung  ihm  einen  Bart  gab,  endgültige  Schlüsse  für  die 
Datirung  ziehen  zu  können,  indem  er  die  bartlose  Darstellung  vor  die  Abreise 
des  Papstes  ins  Kriegslager  nach  Bologna  (17.  August  1510)  setzte,  die  bärtige 
nach  der  Belagerung  von  Mirandula  (1510),  wo  Julius  sich  den  Bart  wachsen 
liess,  verlegte 2.  Völlig  überzeugend  ist  diese  Datirung  nicht,  wie  es  auch 
nicht  recht  klar  ist,  weshalb  Raffael  schon  mehr  denn  ein  Jahr  vor  der  Voll- 
endung der  Arbeiten  in  der  Segnatura-Stanze  die  Entwürfe  für  das  nächste 
Zimmer  fertiggestellt  haben  sollte.  Dagegen  kann  man  mit  Steinmann  ruhig 
annehmen,  dass  die  unter  der  Messe  von  Bolsena  angebrachte  Jahreszahl  1512 
sich  nicht  auf  den  Beginn,  sondern  auf  die  Fertigstellung  eines  Theiles  der 
Arbeit  bezieht;  den  Anfang  hat  man  wol  noch  ins  Jahr  1511,  unmittelbar 
nach  der  Vollendung  der  Segnatura-Fresken,  zu  setzen  ^  Den  Endterrain  geben 
die  zwei  Inschriften  in  der  Fensternische  unter  der  Befreiung  Petri  mit  1514  an. 

Vor  Raffaels  Einzug  in  die  Heliodor-Stanze  war  sie  mit  Darstellungen 
von  Piero  dellaFrancesca  geschmückt.  Vor  der  Vernichtung  liess  sie  der 
rücksichtsvolle  Künstler  copiren ;  man  vermuthet  sogar,  dass  Raffael  durch  sie 


^  Vgl.  Hennin  Les  monuments  de  Thist.  de 
France  VHI  353  u.  Müntz  Rapha^l  p.  374. 
'  Steinmann  Chiaroscuri   in  den  Stanzen 


Raflfaels   (Zeitschr.   f.  bild.   Kunst  N.  F.   X 
[1899]  172). 

'  So  auch  schon  Klaczko  Jules  II  p.  391. 
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die  Anregung  zu  der  meisterhaften  Lichtbehandlung  in  der  Scene  der  Befreiung 
Petri  empfangen  habe^.  Während  man  früher  eine  sehr  weitgehende  Mit- 
arbeit von  Schülern  annahm  ^,  reducirt  sich  dieselbe  nach  der  heute  fast  all- 
gemein getheilten  überzeugenden  Ansieht  DoUmayrs^  auf  ein  Minimum.  Die 
Frage  ist  dadurch  wesentlich  geklärt  worden,  dass  die  Deckenbilder,  in  denen 
schon  Crowe  und  Cavalcaselle  die  Hand  Peruzzi's  erkennen  wollten,  durch 
Wickhoff  und  mit  zwingender  Begründung  durch  DoUmayr  in  ihrer  Gesammt- 
heit  als  Werk  Peruzzi's  angesprochen  wurden  ^,  wogegen  Frizzoni  und  Elaczko 
noch  immer  an  der  frühern  Anschauung  festhaltend 

unverkennbar  ist  der  künstlerische  Fortschritt  gegenüber  der  ersten  Stanze. 
Wölfflin  nennt  die  Heliodor-Stanze  ,den  Raum  der  Geschichten*,  den  ,Saal  des 
neuen  grossen  malerischen  Stils*.  Die  Composition  wird  durchgehends  monu- 
mentaler, einfacher,  die  Figuren  grösser  und  plastischer,  die  Haltung  und  Be- 
wegung ausdrucksvoller  und  dramatischer.  Gegenüber  dem  mehr  lyrischen 
Stil  der  Segnatura-Fresken  haben  wir  hier  den  dramatisch  belebten.  ,Al8 
Decoration  wird  die  erste  Stanze  immer  höher  stehen,  im  Heliodor-Zimmer 
aber  hat  Kaffael  die  Muster  monumentaler  Erzählung  für  alle  Zeiten  geliefert.*  ^ 
Der  Zustand,  in  dem  sich  die  Bilder  befinden,  ist  freilich  wie  der  der  Segnatura- 
Fresken  beklagenswerth.  Rauch  und  Hitze  vom  Lagerfeuer,  das  die  Söldner- 
schaaren  des  Herzogs  von  Bourbon  hier  entfachten,  haben  im  Stuck  bedenk- 
liche Risse  und  Trübungen  des  Colorits  erzeugt ;  darauf  folgende  Restaurationen 
und  Ausbesserungen  haben  vielleicht  noch  schwerer  die  Meisterwerke  ge- 
schädigt, deren  Schönheit  aber  immer  noch  aus  den  erloschenen  Farben 
herausstrahlt. 

Peruzzi's  Deckenbilder*^  nehmen  die  vier  durch  Diagonalrippen  ab- 
getheilten,  aussen  mit  einem  Saum  umgrenzten,  nach  dem  Centrum  auf  ein  Me- 
daillon mit  Eichenlaubkranz  und  dem  päpstlichen  Wappen  stossenden  Segmente 
ein.  Man  hat  längst  darauf  hingewiesen,  dass  durch  die  leichte,  schlichte  Art 
der  Behandlung  wie  auch  durch  die  reichliche  Vergoldung  und  die  in  den 
Rippen  und  Säumen  dargestellten  Nägel  die  Illusion  von  aufgespannten  Arazzi 
erweckt  werden  soll«.  Die  Sujets  sind  durchweg  dem  Pentateuch  entnommen; 
es  sind  die  Scenen,  da  Gott  dem  in  anbetender  Haltung  vor  ihm  knieenden 
Noe  befiehlt,  in  die  Arche  zu  gehen;  da  er  dem  schlafenden  Jakob  an  der 
Spitze  der  Himmelsleiter  und  dem  Moses  im  brennenden  Dombusch  erscheint ; 
und  die  durch  den  Engel  unterbrochene  Opferung  Isaaks.  Wie  man  auf  den 
ersten  Blick  sieht,  verknüpft  ein  einheitlicher  Gedanke  alle  vier  Motive:  es 
ist  die  Idee  der  wunderbaren,  durch  Gottes  Eingreifen  bewirkten  Errettung 
aus  höchster  Noth  und  der  Berufung  zu  einer  neuen  Heilsordnung,  wie  auch 
die  vier  Patriarchen  vier  verschiedene  Heilsperioden  der  Menschheit  besonders 
charakterisiren.  Ihre  allegorisch-symbolische  Bedeutung  ist  aus  der  ältesten 
christlichen  Litteratur  und  Kunst  bekannt.  Hier  aber  sind  sie  nicht  als  be- 
liebig aus  der  grossen  Zahl  ausgewählte  Rettungsbilder  angebracht,   für  das 


>  BuBCKHABDT  Ci'cerone  III  ^  649  ff. 

*  Vgl.  Cbowe  u.  Cavalcaselle,  deatsche 
Aasg.  II  124. 

*  DoLLXATB  Raffaels  WerkstAtte  (1895) 
S.  12. 

*  DoLLXATB  in  d.  Zeitschr.  f.  bild.  Kunst 
N.  F.  I  (1890)  292  ff.  und  Raffaels  Werk- 
stätte S.  244  ff. 


*  Fbizzoni  Arte  ital.  del  Rinascimento  (Mi- 
lano  1891)  p.  197  u.  Elaczko  Jules  II  p.  895. 

*  Wölfflin  Die  klasa.  Kunst  S.  98. 

"'  Vgl.  L.  Gbuneb  Raffaels  Deckengemftlde 
der  Stanza  dell'  Eliodoro.  Dresden  1875.  — 
Dollmayr  a.  a.  0.  —  Steinmann  Sixtinische 
Kapelle  II  116  ff. 

*  Klaczko  Jules  II  p.  394. 
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man  sie  durchweg  ansieht,  sondern  der  Accent  ist  ganz  ersichtlich  auf  die 
mit  der  Rettung  verbundene  göttliche  Berufung  zu  einer  neuen  heilsgeschicht- 
lichen Stellung  als  Stammväter,  Führer  und  Lenker  ihres  Volkes,  und  zwar 
als  einzige  und  ausschliessliche  Führer,  gelegt.  In  dieser  ihrer  Bedeutung 
erschienen  die  vier  Patriarchen  in  der  Auffassung  des  ganzen  Mittelalters  bis 
herauf  in  die  Neuzeit  als  allgemein  verständliche  Typen  von  Führern  und 
Häuptern  der  christlichen  Gesellschaft  ^  Man  hat  meines  Erachtens  in  den 
bisherigen  Erklärungen  diese  Bedeutung  zu  wenig  scharf  erfasst  und  infolge- 
dessen die  richtige  Verbindung  mit  den  Wandbildern  darunter  nicht  zu  finden 
vermocht.  In  ihnen  eine  Verkörperung  ,des  unerschütterlichen  Glaubens  des 
Papstes  an  den  sichern  Triumph  seiner  heiligen  Sache'  zu  sehen,  heisst  völlig 
willkürliche  Vorstellungen  hier  ein-  und  unterschieben.  Als  Vorbilder  des  auch 
im  verhängnissvollsten  Augenblick  der  göttlichen  Hülfe  theilhaftigen  Hauptes 
der  Kirche  gefasst,  sind  die  vier  alttestamentlichen  Patriarchen  an  dieser  Stätte 
und  in  diesem  Augenblick,  vor  Allem  aber  auch  oberhalb  der  andern  Wand- 
darstellungen völlig  am  Platze. 

Von  den  letzteren  ist  die  Messe  von  Bolsena  (Fig.  173)  von  Raffael 
zuerst  gemalt  worden.  Steinmann  und  vorher  schon  Fischöl  haben  es  un- 
zweifelhaft gemacht,  dass  an  dieser  Fensterwand  ursprünglich  ein  anderes 
Sujet  vorgesehen  war,  das  uns  noch  in  der  von  einem  Raflftiel-Schtiler  her- 
rührenden Zeichnung  im  Louvre  erhalten  ist^.  Es  ist  der  im  8.  Gapitel  der 
Apokalypse  geschilderte  Vorgang,  da  nach  der  Oeffnung  des  letzten  Siegels 
am  geheimnissvollen  Buch  ein  Engel  die  Feuerschale  des  göttlichen  Zornes 
über  die  Erde  giesst  und  der  Ewige  die  sieben  Posaunen  an  die  Engel  ver- 
theilt.  Rechts  unten  ist  der  beim  Schreiben  vor  Schreck  ob  der  Vision  zu- 
sammengesunkene Seher  angebracht,  links  bartlos  der  Rovere-Papst  an  seinem 
Betstuhl,  wie  später  in  der  Messe  von  Bolsena.  Diese  letztere  Darstellung 
schildert  den  Moment  (1263),  da,  nach  der  Legende,  ein  von  Zweifeln  an  der 
Wirklichkeit  der  Transubstantiation  geplagter  deutscher  Geistlicher  plötzlich 
bei  der  Consecration  gewahr  wird,  wie  der  Hostie  Blut  entfliesst  und  das  Cor- 
porale  roth  färbt  8.  Der  Altar  ist  über  dem  Scheitel  der  Fensterwölbung 
angebracht,  und  die  beiden  Flächen  neben  dem  Fenster  sind  geschickt  als 
aufwärts  führende  Treppen  behandelt,  auf  deren  rechtem  Flügel  zu  unterst 
Schweizer  knieen,  denen  der  Papst  in  diesen  bedrängten  Jahren  soviel  zu 
verdanken  hatte  *.  Schon  Vasari  lobt  den  so  verschiedenartig  gezeigten  Ein- 
druck, den  die  Wahrnehmung  des  Wunders  hervorrief.  ,An  der  Haltung  der 
Hände  des  Priesters  ist  das  Zittern  fast  erkenntlich.  Raffael  umgab  ihn  mit 
vielen  verschiedenartigen  Figuren :  einige  dienen  bei  der  Messe,  andere  knieen 
auf  einer  zu  ihm  emporführenden  Treppe,  und  entsetzt  vom  unerwarteten  Er- 
eignisse, bieten  sie  sich  in  den  schönsten  Körperstellungen  in  verschiedener 
Weise  dar,   wobei  in  vielen  der  Wille  zum  Ausdruck  gebracht  ist,   sich  zur 

*  In    der   Retractationsbulle  ,    durch    die  [Laxemb.  1727]  379).  Auch  in  der  Bulle, Unam 

Pins  II  seine  früheren  primatfeindlichen  An-  sanctam'  erscheint  Noe  als  Vorbild  des  Statt* 

sichten    widerruft,   stützt   er   sich   auch   auf  halters  Christi. 

eine  Stelle    des   hl.  Bernhard  aus  dessen  an  '  Fischel  Raffaels  Zeichnungen  S.  75.  — 

Eugen  III  gerichteten  Werke  ,De  considera-  Steinmann  Chiaroscuri  S.  173. 
tione*:  ,Tu  princeps  episcoporuui . . .  tu  primatu  *  Vgl.  das  Nähere  bei  Pastor  Gesch.  d. 

Abel,  gubernatu  Noe,  patriarchatu  Abraham,  Päpste  III  861  ff. 

ordine  Melchisedech,  dignitate  Aaron,  auctori-  *  üeber  das  älteste  CostQm  dieser  Palast- 

tate    Moyses*    (Magnum    Bullar.    Roman.    I  garde  vgl.  Klaczko  p.  274. 
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Busse  zu  kehren,  und  zwar  bei  den  Männern  sowol  als  bei  den  Frauen ;  unter 
diesen  eine,  die  am  Fusse  der  Treppe  auf  dem  Boden  sitzt,  mit  einem  kleinen 
Kind  auf  dem  Arme,  wie  sie,  einer  andern  zuhörend,  welche  ihr,  wie  es  scheint, 


mittheilt,  was  mit  dem  Priester  eben  geschehen  ist,  in  wunderbarer  Körper- 
wendung  und  in  besonders  frauenhafter  Anmuth  und  lebendiger  Bewegung  der 
Erzählung  lauscht.    Auf  der  andern  Seite  malte  er  Papst  Giulio,  etwas  höchst 


1' 
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Wunderbares,  wo  er  den  Cardinal  di  San  Giorgio  und  unendliche  sonst  por- 
trätirt  hat.*  ^  In  der  That  beruht  die  Hauptwirkung  des  Bildes  in  der  wunder- 
vollen Abstufung  der  Empfindungen  bei  den  Zuschauem ;  nur  das  ehern  ernste 
Gesicht  des  Giulio  verräth  keinerlei  Bewegung  und  Antheilnahnle  an  dem 
Vorgang;  unverwandt  richtet  sich  das  durchdringende  Auge  geradeaus  nach 
dem  Altar. 

Das  zweite  Fresco  an  der  einen  Breitwand  schildert  die  durch  übernatür- 
liche Kraft  vollzogene  Vertreibung  des  Tempelräubers  Heliodor(Fig.  174), 
ziemlich  genau  nach  dem  Texte  der  Heiligen  Schrift  (2  Macc.  c.  3).  Der 
ganze  Vorgang  ist  auch  hier  auf  drei  Gruppen  vertheilt.  Die  Mitte  und  der 
Vordergrund  des  weithalligen  Renaissancetempels  sind  frei  geblieben.  Die 
Rachehand,  die  soeben  hier  niederfuhr,  hat  sich  Bahn  gebrochen  und  entsetzt 
die  Schaaren  zurückschrecken  lassen.  Drüben  in  der  linken  Ecke  peitschen  und 
treiben  die  drei  Strafengel,  voran  auf  wild  sich  aufbäumendem  Pferd  ein  stolzer 
Michaeltyp,  die  Tempelschänder  in  wildem  Knäuel  vor  sich  her.  Heliodor 
liegt  schon  unter  den  Hufen  des  Pferdes  zu  Boden  auf  den  geraubten  Schätzen. 
Das  Entsetzen  über  die  plötzliche  Katastrophe  spiegelt  sich  in  hundert  und 
hundert  verschiedenen  Brechungen  auf  den  Gesichtern  der  gegenüber  zusammen- 
gedrängten Frauen-  und  Kinderschaar  ab,  die  ,gleich  dem  antiken  Chor  die 
Stimmung  der  Menge  vertritt*  ^  und  für  die  Kunst  der  folgenden  Jahrhunderte 
stereotypes  Vorbild  wird.  Mitten  unter  dieser  bewegten  Schaar  hält  in  monu- 
mentaler Ruhe,  an  der  sich  ohnmächtig  die  Wellen  der  Leidenschaften  und 
flüchtigen  Stimmungen  brechen,  der  Rovere-Papst,  auf  der  Sedia  gestatoria 
getragen  von  mehreren  Palafrenieri,  unter  denen  man  den  vordersten  bald  als 
Giulio  Romano,  bald  als  Peruzzi,  bald  als  Marc  Anton  angesprochen  hat, 
während  der  hinter  ihm  gehende  durch  die  Beischrift  als  ,Io.  Petro  de  Foliariis 
Cremonens.*  gekennzeichnet  ist.  Ganz  im  Hintergrunde  der  Halle,  im  unsichem 
Dämmerschein  des  Tempels,  fleht  der  Hohepriester  mit  seiner  Umgebung  die 
Hülfe  Gottes  an ;  zu  ihnen  ist  die  Kunde  von  dem  göttlichen  Eingreifen  noch 
nicht  gedrungen,  und  doch  gibt  sich  in  seiner  inbrünstigen  Haltung  etwas 
von  der  Siegeszuversicht  zu  erkennen,  die  in  den  Worten  liegt:  ,Er  selbst, 
der  im  Himmel  wohnt,  ist  Wächter  und  Beschützer  der  heiligen  Stätte,  und 
die  in  böser  Absicht  kommen,  schlägt  und  tödtet  er*  (2  Macc.  3,  39). 

Die  gegenüberliegende  Wand  trägt  die  Darstellung  des  Rückzugs  der 
Hunnen  unter  Leo  dem  Grossen.  Das  Bild  ist  nicht  mehr  unter  Julius  I[ 
vollendet  worden,  und  deutlich  hat  der  Wechsel  im  Pontificat  auch  die  Aus- 
führung beeinflusst.  Zwar  ist  von  den  zwei  Zeichnungen,  in  denen  man  erste 
Entwürfe  zu  sehen  hat,  die  Oxforder  einer  spätem  Zeit  zuzuweisen,  als  eine 
nicht  ganz  genaue  Copie  der  Ausführung  ^,  und  die  Pariser  als  eine  Schülercopie 
nach  einer  verlorenen  Originalskizze  anzusehen,  die  letztere  gibt  uns  aber 
doch  schätzbare  Anhaltspunkte  für  die  ursprünglich  gedachte  Composition.  Der 
Papst,  der  dem  Hunnenkönig  entgegenzieht,  trägt  hier  noch  die  Züge  Julius'  IE; 
er  wird  in  einem  feierlichen  kirchlichen  Zug  auf  der  Sänfte  getragen,  wie  bei 
der  Vertreibung  Heliodors ,  und  redet  auf  Attila  ein.  Das  Alles*  hat  in  der 
Ausführung  einer  viel  dramatischeren  Anordnung  und  Fassung  weichen  müssen, 
wenn  auch  dabei  die  viel  erfreulichere  Gestalt  Julius'  H  derjenigen  des  Mediceers 


>  Vasabi- MiLANESi 
Leben  Raffaels'  S.  143. 
"  Klaczko  p.  408. 


IV   343   und  Grihh 


'  Siehe  Springer  Raffael  nnd  Michel- 
angelo  I  275  und  Dollmatr  Raffaels  Werk- 
stätte S.  242  gegen  Müntz  Rapha«!  p.  377. 
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geopfert  worden  ist.  Der  Papst  und  sein  Gefolge  erscheinen  jetzt  zu  Boss, 
er  auf  seinem  in  der  Schlacht  bei  Ravenna  gerittenen  Schimmel ;  die  erhobene 
Rechte  hat  die  zwei  Rachegeister,  Petrus  und  Paulus,  beschworen,  die  über 
ihm  mit  Schwertern  in  der  Rechten  auf  die  Hunnenschaar  hemiedersausen 
und  dort  das  wildeste  Durcheinander  hervorrufen,  obgleich  Mensch  und  Thier 
die  unsichtbare  Macht  nur  erst  wittern  und  nur  Attila  mit  dem  ganzen  Aus- 
druck schaudernden  Entsetzens  die  Vision  gewahrt  und  vor  ihr  zurückbebt. 
Wie  ein  Sturmwind  fährt's  in  die  flatternden  Banner  und  in  die  sich  sträuben- 
den Bäume;  schwere  Wetterwolken  lagern  rechts  hinten  über  dem  von  Feindes- 
feuer lodernden  Monte  Mario.  In  den  drohend  dahinfahrenden  Apostelgestalten 
und  in  der  meisterhaft  entwickelten  Panik  unter  den  Hunnen  ist  der  denkbar 
schärfste  Gegensatz  zur  ruhigen,  fast  caeremoniösen  Gruppe  auf  der  rechten 
Seite  geschaffen.  Schon  Yasari  machte  auf  die  schönen,  lebensvollen  Formen 
der  Pferde  und  auf  die  antike,  zum  Theil  den  Vorbildern  auf  der  Trajans- 
Säule  entnommene  Gostümirung  (Schuppenpanzer)  der  Hunnen  aufmerksam. 
Sehr  umstritten  ist  gleich  bei  diesem  Fresco  die  Autorschaft.  Während  Wölfflin, 
der  aber  zu  wenig  die  schweren  Schädigungen  und  Retouchen  aus  späterer 
Zeit^  zu  berücksichtigen  scheint,  das  Bild  wegen  bedenklicher  Compositions- 
mängel,  widriger  Dissonanzen  in  der  Linienführung  und  zahlreicher  Unklar- 
heiten in  der  Zeichnung,  auch  wegen  eines  durchaus  unraffaelischen  Tones 
nur  sehr  bedingt  als  Schöpfung  des  Meisters  gelten  lässt^,  steht  für  DoUmayr 
die  Autorschaft  Raffaels  an  dem  ganzen  Werke  fest,  bis  auf  den  welligen 
Landschaftshintergrund  mit  dem  Bilde  des  Golosseums,  Aquaeductes  und 
anderer  antiker  Ruinen,  den  er  ohne  Zögern  dem  Giovanni  Francesco  Penni . 
zuschreibt  K 

Auf  der  vierten  Wand,  gegenüber  der  Messe  von  Bolsena,  wurde  die  Be- 
freiung des  hl.  Petrus  aus  dem  Kerker  dargestellt.   Das  hoch  hinaufragende 
Fenster  nöthigte  auch  hier  zu  einer  ähnlichen  Lösung  wie  bei  dem  Gegenüber, 
nur  dass  hier  statt  der  Einheitlichkeit  des  Vorganges  drei  aufeinander  folgende 
Scenen  auf  dem  dreifach  getheilten  Raum  untergebracht  sind.     Den  Mittel- 
und  Scheitelpunkt  der  Composition  nimmt  der  Kerker  ein,  ein  einfaches  Ge- 
wölbe, nach  vorn  durch  ein  Gitter  abgeschlossen,  hinter  dem  zwei  im  Stehen 
eingeschlafene  Soldaten  Wache  halten  sollen;  zu  dem  am  Boden  kauernden, 
gleichfalls  schlafenden  Gefangenen  schwebt  in  blendendem,  selbst  sein  rothes 
Gewand  überstrahlendem  Lichtglanz  ein  Engel  heran,  um  ihn  aus  dem  schweren 
Schlaf  zu  rütteln  und  die  Hand-  und  Fussketten  zu  lösen.     Auf  der  linken 
Seite  neben  dem  Kerker  sind  wir  einen  Moment  weiter:    der  Engel,   immer 
noch  dieselbe  strahlende  Lichtgestalt,  führt  den  Befreiten,  den  die  himmlische 
Erscheinung  und  das  plötzliche  Erwachen  aus  tiefem  Schlafe  noch  kaum  seiner 
Situation  haben  bewusst  werden  lassen,   die  Treppe  hinunter;   im  nächsten 
Augenblick  werden  sie   über   die   wie   eine  Barriere   an   den  Treppenstufen 
gelagerten  Wächter  geschritten   sein.     Schon   aber  ist  einer  derselben  vor 
dem    Gefängniss  der  Flucht  gewahr  geworden.     Auf  der  entgegengesetzten 
Treppe  eilt  er  aufwärts  und  weckt  mit  lautem  Lärm  seine  nur  mühsam  er- 
wachenden Gefährten.     Das  halb  hinter  zerrissenen   Wolken  vorleuchtende 
Mondlicht  und  der  Glanz  seiner  Fackel  bringen  hier  die  eigenartigsten  Wirkungen 
hervor.    Vasari  bereits  hat  sich  hierüber  in  Worten  höchster  Bewunderung 
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geäussert:  ,Hier  treten  auf  den  Waffen  die  Schatten,  die  Schlaglichter,  die  Ke- 
flexe,  die  dämmerigen,  heissen,  in  gedämpftem  Schatten  sich  verlierenden 
Lichter  in  einer  Weise  hervor,  dass  Raffael  als  Lehrmeister*  der  Andern  da- 
steht. Und  weil  dieses  Gemälde  die  Nacht  wahrhaftiger  darstellt,  als  dies  der 
Malerei  jemals  sonst  gelungen  ist,  wird  es  für  sein  göttlichstes  und  von  Allen 
für  das  kostbarste  gehalten/  ^  Die  einfache  Schlichtheit,  mit  der  die  dramatisch 
doch  hoch  gesteigerten  Vorgänge  geschildert  sind,  die  feine  Discretion,  mit 
der  er  im  Gegensatz  zu  so  vielen  späteren  Behandlungen  des  gleichen  Motivs 
das  Uebernatürliche  und  dessen  Alles  bezwingende  Wirkung  betonte,  nicht 
zum  wenigsten  die  grandiose  Meisterschaft,  mit  der  hier  die  verschiedensten 
Lichteffecte  dargestellt  sind,  machen  das  Bild  mehr  als  jedes  andere  geeignet, 
,den  Zögernden  der  Bewunderung  Raffaels  zuzuführen*  ^.  Es  wurde  schon  oben 
gesagt,  dass  die  zweite  Stanze  einen  ausgesprochen  malerischen  Stil  offenbare; 
in  jeder  ihrer  Darstellungen  können  wir  dieses  neue,  in  der  Segnatura-Earamer 
nur  erst  spät  und  zaghaft  aufkommende  Element  schon  voll  ausgebildet  wahr- 
nehmen, in  höchster  Vollendung  aber  in  der  Befreiung  Petri.  Man  hat  sich 
diesen  Fortschritt  verschieden  zu  erklären  gesucht;  sicher  ist  wol  das  Eine, 
dass  das  venezianische  Golorit,  das  uns  in  so  hohem  Masse  im  Heliodor*Saal 
auffällt,  dem  Einflüsse  des  1511  in  die  Villa  Chigi  berufenen  Sebastiane  del 
Piombo  zu  verdanken  ist.  Dabei  bleibt  es  völlig  belanglos,  in  welcher  Art 
diese  Beeinflussung  vor  sieh  gegangen  ist  ^  Elaczko,  der  die  Einwirkung  Se- 
bastiano's  möglichst  einschränken  möchte,  denkt  auch  an  eine  von  Sodoma, 
Lorenzo  Lotto  und  Giovanni  da  Udine  erfolgte. 

Bevor  wir  der  Frage  nach  der  Bedeutung  des  Bildercyklus  in  der  zweiten 
Stanze  näher  treten,  müssen  wir  zuerst  über  eine  andere,  erst  neuerdings  auf- 
geworfene klar  werden:  ob  wir  heute  den  ursprünglichen  Plan  vor  uns  haben 
oder  ob  nicht  eine  nachträgliche  Abänderung  desselben  vorgenommen  wurde. 
Schon  oben  W4irde  eine  Skizze  mit  einer  Darstellung  der  Apokalypse  erwähnt, 
die  ursprünglich  für  die  Wand  bestimmt  war,  welche  die  Messe  von  Bolsena 
trägt.  Steinmann  glaubt  nun  überhaupt  einen  apokalyptischen  Cyklus  als 
ersten  Entwurf  für  die  ganze  Stanze  annehmen  zu  können,  und  er  sieht  noch 
Koste  von  diesem  Urthema  in  den  broncefarbigen  Darstellungen  im  obeni  Theile 
der  Fensternischen.  Das  eine  dieser  kleinen,  sehr  schlecht  erhaltenen  Bilder 
ist  eine  Illustration  von  Apok.  1,  12 — 20:  Johannes  vor  Schreck  auf  dem  Boden 
ausgestreckt,  vor  ihm  auf  einem  von  Leuchtern  flankirten  Thron  des  Menschen 
Sohn,  in  seiner  Rechten  die  sieben  Sterne,  aus  seinem  Munde  das  zweischneidige 
Schwert  hervorragend.  Im  Fresco  gegenüber  ist  Gap.  10,  1  ff.  dargestellt: 
der  Engel,  über  dessen  Haupt  der  Regenbogen  erscheint  und  dessen  Füsse 
Feuersäulen  gleichen,  reicht  Johannes  das  Buch,  das  er  verschlingen  soll.  Von 
diesen,  nach  Steinmann  nur  Bruchstücke  des  ursprünglichen  Planes  darstellen- 
den Chiaroscuri  will  er  einen  Schluss  auf  das  anfänglich  gestellte  Thema  thun. 
,Als  gnädigster  Freund  seiner  Freunde  sollte  Gott  an  der  Decke  verherrlicht 
werden,  als  furchtbarster  Feind  seiner  Feinde  musste  er  an  den  Wänden 
in  den  Bildern  aus  der  Apokalypse  erscheinen.'  Die  äussere  Veranlassung 
aber,  gerade  zur  Apokalypse  zu  greifen,  hätte  das  merkwürdige  Buch  des 
Dominicaners  Giovanni  Nanni  (gest.  1502,  nicht  1481  ^),  ,Glossa  super  Apo- 


*  Vasari-Milakebi  IV 
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calypsim'  oder  ,De  futuris  Christianorum  triumphis  in  turchos  et  saraeenosS 
gegeben.  Eine  eigenartige,  zeitgeschichtliche  Verwerthung  des  räthselvollen 
Offenbarungsbuches ,   unterscheidet  Nanni's  Schrift   vier  grosse  Epochen   der 
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ürche,  die  er  identificirt  mit  der  Zeit  der  sieben  Siegel  (Christenverfolgungen 
»is  Constantin),  der  Zeit  der  sieben  Posaunen  (Haeresien  bis  zu  der  Mohammeds), 
ler  Zeit  der  sieben  Zornesschalen  (die  sieben  Plagen  der  Kirche,  darunter  die 
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des  Mohammedanismus)  und  schliesslich  der  Zeit  der  Verdammung  der  grossen 
sarazenischen  Hure,  womit  der  Triumph  der  Kirche  gegeben  sei.  Diese  vier 
Perioden  der  Eirchengeschichte,  und  nichts  anderes  sonst,  seien  das  Sujet  ge- 
wesen, das  Raffael  ursprünglich  zu  behandeln  hatte.  Die  Fensterwand,  die 
heute  die  Befreiung  Petri  enthält,  hätte  die  erste  Periode,  die  Zeit  der  sieben 
Siegel,  zu  zeigen  gehabt,  wie  man  noch  aus  den  erhaltenen  Chiaroscuri  der 
Fensterbucht  sehen  könne ;  in  der  Pariser  Zeichnung  sei  der  für  die  gegenüber- 
liegende Wand  bestimmte  Entwurf  für  die  zweite  Periode,  die  der  sieben  Posaunen, 
erhalten.  Zu  einem  Entwurf  für  die  dritte  und  vierte  Periode  sei  es  infolge 
der  unerwarteten  Wendung  im  Geschicke  Julius'  II  wahrscheinlich  überhaupt 
nicht  gekommen;  vielmehr  hätte  der  fortdauernde  Siegeslauf  des  Papstes,  zu 
dem  schlecht  nur  die  den  zwiefachen  Kampf  des  Papstthums  widerspiegelnden 
Schreckensscenen  der  Apokalypse  gepasst  hätten,  eine  Aenderung  des  Pro- 
gramms zur  Folge  gehabt.  Immerhin  liege  noch  ein  letzter  Nachklang  des 
altern  Programms  in  den  von  Steinmann  überhaupt  zum  erstenmal  gewürdigten 
zwei  Chiaroscuri  unter  der  Darstellung  der  Messe  von  Bolsena  vor:  in  dem 
einen  bindet  der  Papst,  in  vollem  Ornat,  einem  Drachen  (Schisma  oder  Haeresie) 
das  Maul  zu;  in  dem  andern  überreicht  knieend  Kaiser  Constantin  dem  thronen- 
den Papst,  ganz  in  Anlehnung  an  die  Constantinische  Schenkungsurkunde,  das 
Triregnum  ^ 

Sehen  wir  hier  von  den  historischen  Beziehungen  dieses  Erklärungs- 
versuches ab,  auf  die  wir  weiter  unten  noch  einzugehen  haben,  so  muss  zu- 
nächst daran  erinnert  werden,  dass  Nanni's  Gliederung  der  Kirchengeschichte 
nach  in  der  Schrift  gegebenen  Gesichtspunkten  durchaus  nicht  neu  und  eigen- 
artig ist;  selbst  im  frühesten  Mittelalter  wurde  dieses  Verfahren  schon  be- 
folgt, wie  durch  Honorius  Augustodunensis  2.  Ganz  in  der  Art  Nanni's  wurde 
die  Apokalypse  dann  von  Ubertin  von  Casale  zeitgeschichtlich  behandelt,  der 
seinerseits  hierin  wieder  ganz  auf  Joachim  von  Floris  fusst  ^.  Eine  derartig 
actuelle  Interpretation  der  Apokalypse  war  der  damaligen  wie  der  voraus- 
gegangenen Zeit  recht  geläufig.  Auch  Ubertins  Buch  war  1485  herausgegeben 
worden.  Nichts  berechtigt  somit,  gerade  Nanni  als,  wenn  auch  nur  indirecten, 
Inspirator  zu  nennen.  Noch  viel  weniger  glaubhaft  will  uns  die  Beziehung 
erscheinen,  die  zwischen  den  vier  von  dem  Viterbeser  Dominicaner  festgestellten 
Perioden  der  Kirchengeschichte  und  verschiedenen  doch  mehr  episodenhaften 
Vorgängen  im  Leben  Julius'  II  hergestellt  wird.  Will  man  an  einem  ur- 
sprünglich apokalyptischen  Schema  als  erstem  Plan  für  die  zweite  Stanze  fest- 
halten, dann  muss  man  in  der  Apokalypse  auch  das  sehen,  was  die  damalige 
Volksanschauung  darin  erblickte,  das  gewaltige  Urbild  des  Kampfes  und 
Sieges  der  Kirche,  in  dem  man  höchstens  secundär  auch  ein  Symbol  der  per- 
sönlichen Kämpfe  und  des  Schicksals  Einzelner  erblicken  kann.  Man  übei'Behe 
doch  nicht,  dass  die  damalige  Zeit  noch  viel  universeller  dachte  und  empfand, 
und  dass  sie  Motive,  die  noch  ihre  festen  und  bestimmten  Werthe  hatten  und 
noch  nicht  zu  inhaltslosen  Emblemen  zusammengeschrumpft  waren,  noch  nicht 
in   einem   dem   Verhalten   der  Künstler  des   17.   und    18.  Jahrhunderts  ent- 


*  Steinmann  Chiaroscuri  in  den  Stanzen 
Raflfaels  (a.  a.  0.  S.  169  ff.).  Ders.  Sixtinische 
Kapelle  TI  119  £f.  Danach  auch  Pastor  Ge- 
schichte d.  Päpste  III  857. 

•  Honorius  Aügustod.  In  Cant.  Cant.  6,  9 ; 
7,  5  (MiGNE  CLXXII  452.  460). 
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sprechenden  Sinne  darstellte.  Es  kann  nicht  dringend  genug  vor  dem  Bestreben 
gewarnt  werden,  jedes  auch  noch  so  unbedeutende  zeitgenössische  Ereigniss, 
das  oft  kaum  erst  recht  geschehen,  aus  diesen  grandiosen,  doch  mächtig  über 
die  Zeitenfluthungen  sich  erhebenden  Schöpfungen  herauszulesen ;  der  Künstler 
wird  dadurch  zum  Journalisten  herabgewürdigt,  der  nicht  rasch  genug  die  Zeit- 
läufte buchen  kann  und  dessen  Werke  mit  der  Praecision  des  Börsencurses 
die  Schwankungen  der  Politik  zu  registriren  hätten. 

Einstweilen  ist  übrigens  noch  die  Frage  nach  der  Echtheit  der  apokalyp- 
tischen Darstellungen  zu  beantworten.  Die  Pariser  Zeichnung  wird  allgemein 
nur  einem  Raffael-Sohüler  zugeschrieben,  und  die  Autorschaft  Raffaels  an  den 
Chiaroscuri,  ja  selbst  auch  nur  die  Gleichzeitigkeit  erscheint  nach  den  von  Stein- 
mann gegebenen  Abbildungen  mehr  denn  zweifelhaft  i.  Wölflflin  lehnt  beides 
für  die  sicherlich  derselben  Hand  zugehörigen  Grisaillen  in  der  Segnatura-Stanze 
ab.  Aber  auch  zugegeben,  die  Echtheit  und  Ursprünglichkeit  stünde  fest,  so 
lässt  sich  aus  den  drei  Motiven  unseres  Erachtens  durchaus  der  Schluss  nicht 
ziehen,  dass  sämmtliche  Wandfresken  aus  der  Apokalypse  hätten  genommen 
werden  sollen.  Es  hätte  dies  einen  wesentlich  andern,  in  diesem  Räume  ganz 
unzulässigen  Grundgedanken  zur  Voraussetzung  gehabt,  der  mit  dem  an  der 
Decke  angeschlagenen  Thema  nicht  mehr  in  Einklang  hätte  gebracht  werden 
können.  Dagegen  fügt  sich  das  Pariser  Motiv  und  das  der  zwei  Grisaillen 
sehr  gut  in  den  eigentlichen  Ideengang  ein. 

Wie  hat  man  aber  den  zu  formuliren?  Eine  derart  eingehende  Behand- 
lung wie  die  Camera  della  Segnatura  hat  die  zweite  Stanze  nicht  erfahren. 
Die  historisch-politischen  Beziehungen,  die  man  früh  schon  in  ihr  feststellen 
wollte,  haben  das  Interesse  an  den  Darstellungen  und  an  ihrem  Inhalt  merklich 
abgekühlt,  so  dass  man  sich  meist  mit  ästhetischen  Würdigungen  und  rein 
sachlichen  Feststellungen  abfand.  In  der  Aufweisung  dieser  beiden  Elemente 
erschöpft  sich  denn  auch  die  erste  Beschreibung  des  Cyklus  bei  Vasari.  Der 
Erste,  der  darüber  hinausging  und  die  politisch-historische  Ausdeutung  ver- 
suchte, ist  Bellori^.  Bei  Passavant,  der  sich  eingehender  mit  der  Frage 
beschäftigte,  überwiegt  zwar  noch  das  Bestreben,  dem  Cyklus  eine  mehr 
ideelle  Bedeutung  zuzuschreiben.  In  den  Deckenbildem  sieht  er  ,Darstellungen 
der  Verheissungen  Gottes  an  die  Erzväter,  wodurch  die  Erkenntniss  des 
wahren  Gottes  qnd  die  Traditionen  in  Bezug  auf  den  Heiland  erhalten  wurden, 
anderseits  auch  solche  der  Beweisungen  des  göttlichen  Schutzes  gegen  die 
Feinde  der  Kirche*.  Von  den  Wandbildern  kann  er  nur  noch  zweien  eine 
ähnliche  symbolische  Bedeutung  zuschreiben:  der  Züchtigung  Heliodors  und 
der  Messe  von  Bolsena,  jene  die  Verherrlichung  des  göttlichen  Schutzes,  welcher 
der  Kirche  in  ihren  äusseren  Verhältnissen  zu  theil  wird,  diese  Hinweis  auf 
den  göttlichen  Beistand  innerhalb  der  Kirche  selbst  gegen  Bezweifler  ihrer 
heiligen  Mysterien.  Die  zwei  andern  Wandbilder  sind  nach  der  Auffassung  Pas- 
savants  rein  historisch-politische  Allegorien:  die  Befreiung  Petri  eine  solche 
Jer  Befreiung  des  Medici- Cardinais  aus  der  Gefangenschaft  nach  der  Schlacht 
l)ei  Ravenna,  die  Vertreibung  Attila's  eine  solche  der  Säuberung  Italiens  von 


>  Nenestena    weist    Steinmann     (Sixtin.         setzung  wieder   preisgegeben   und  die  Chia- 


^apelle  II  120)  die  Zeichnung  wie  die  aus- 
;eföhrten  Chiaroscuri  ganz  allein  Peruzzi  zu, 
ils  Werke,  die  vor  dem  Beginn  der  Arbeit 
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gleiche   aber  S.    124,   Anro. ,   wo  diese  An- 
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den  Franzosen  ^  Näher  praecisirte  Hettner  diese  kirchenpolitischen  Be- 
ziehungen; für  ihn  sind  die  Fresken  der  zweiten  wie  der  folgenden  Stanzen 
nichts  anderes  als  Illustrationen  zu  den  Beschlüssen  des  Lateranconcils,  ins- 
besondere erblickt  er  in  der  Messe  von  Bolsena  einen  Hinweis  auf  das  in 
der  8.  Sitzung  des  Concils  erledigte  Programm:  ,die  Veijüngung  des  kirch- 
lichen Geistes,  die  herrschende  Verkäuflichkeit  der  geistlichen  Stellen,  die 
Ausschreitungen  der  materialistischen  Philosophie'^.  Zwar  hat  er  für  solche 
Unterstellungen  nur  spärliche  Zustimmung  gefunden,  seit  Springer  dagegen 
schwerwiegende  Argumente,  besonders  chronologischer  Art,  geltend  machte. 
Springer  hält  an  dem  Glauben  an  einen  tiefern  Grundgedanken  fest.  ,Durch 
alle  Wandbilder  weht  ein  gemeinsamer  Zug,  in  allen  greift  ein  Abgesandter 
des  Himmels  in  die  Handlung  entscheidend  ein  und  führt  die  Katastrophe 
herbei.  Die  Handlung  selbst  hat  zum  Ziel  die  Befreiung  des  Glaubens  und 
die  Rettung  der  Kirche.'  Daneben  lässt  er  auch  noch  starke  zeitgeschicht- 
liche Beziehungen  gelten,  Motive  einer  eindringlichen  Verherrlichung  des 
Papstes,  wie  die  Befreiung  Petri  eine  solche  der  Befreiung  des  Medici-Car- 
dinals^.  Viel  stärker  wird  die  geschichtlich-politische  Seite  der  Bilder  von 
Müntz  betont,  auf  Kosten  des  geistig-symbolischen  Gehaltes  und  ihres 
künstlerischen  Werthes.  Nach  ihm  hat  die  Kunst  beim  Ueberschreiten  der 
Schwelle  zur  zweiten  Stanze  ihre  Selbstständigkeit  eingebüsst;  sie  bleibt 
nur  noch  darauf  bedacht,  uns  ständig  vor  Augen  zu  halten,  dass  wir  uns 
im  Hause  des  päpstlichen  Herrn  befinden.  Diesem  Zwecke  dienen  einer* 
seits  die  Verherrlichung  der  kriegerischen  Thaten  des  Papstes  unter  der 
durchsichtigen  Allegorie  der  Vertreibung  des  Heliodor,  anderseits  die  Dar- 
stellung eines  Wunders,  das  auch  den  Ungläubigsten  die  religiösen  Lehren 
annehmbar  machen  soll.  Und  dieses  Bestreben  spricht  zu  uns  in  verstärktem 
Grade  aus  den  zwei  unter  Leo  X  noch  hinzugekommenen  Fresken.  Wol 
erkennt  auch  Müntz  einen  Hauptgedanken  an  in  der  Heliodor-Stanze ,  die 
Verherrlichung  der  Triumphe  des  Papstthums.  Aber  dieses  Programm  ist 
ihm  stark  verdunkelt  durch  die  eigensüchtigen  und  ehrgeizigen  Fordeiningen 
der  zwei  Päpste^.  Das  bleibt  im  grossen  Ganzen  die  Auffassung  unseres 
Cyklus,  über  den  sich  Klaczko  namentlich  mit  bemerkenswerther  Schärfe  aus- 
lässt.  Sieht  er  doch  hier  gegenüber  den  wunderbaren  Renaissance-Offen- 
barungen des  Segnatura-Gemaches  die  historischen  Anspielungen  völlig  in  den 
Vordergrund  treten  und  anstatt  menschlicher  und  göttlicher  Ideale  eine  geist- 
lose Apotheose  eines  Mannes  und  eines  Systems ^  Steinmann  erst  hat  die 
Frage  wieder  nachhaltig  gefördert  durch  den  Hinweis  auf  die  Ghiaroscuri; 
nicht  als  ob  er  die  historischen  Beziehungen  weiter  ausgedehnt  und  näher 
begründet  hätte,  sondern  weil  er  vor  allem  den  Einbruch  derselben  in  die  bis- 
her wesentlich  anders  gehaltene  Malerei  plausibel  zu  machen  suchte.  In  den 
Ghiaroscuri  und  der  Pariser  Zeichnung  sah  er  Trümmerstücke  eines  ursprünglich 
für  den  ganzen  Saal  vorgesehenen,  wesentlich  in  dem  geistig-symbolischen 
Sinne  der  Segnatura-Stanze  gehaltenen  apokalyptischen  Programms,  dessen 
Grundgedanken  schon  oben  herausgestellt  wurden.  Schritt  für  Schritt  ist 
dieses  Urthema  dann  unter  dem  Einfluss  der  politisch-kirchlichen  Vorgange 
einem  wesentlich  historisch-actuellen  Programm  geopfert  worden.   Diese  Hypo- 


*  Passavant  Raffael  von  Urbino  I  192  flf. 
«  Hettnbb  Ital.  Studien  S.  213  flf. 

'  Spbikger  Raflfael  und  Michelangelo  1 264. 

*  MCntz  Rapha&l  p.  370;  ebenso  auch  in 


seiner  populären  neuesten  Raffael-Monographie 
p.  70.   Aehnlich  Bertaux  Rome  d^s  Tav^ne- 
ment  de  Jules  II  ä  nos  jours  p.  54  ss. 
^  Klaczko  Jules  II  p.  409. 
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these^  wurde  für  Pastor  die  Basis,  von  der  aus  er  auch  die  kleinsten  Einzel- 
heiten zeitgeschichtlich  zu  erklären  suchte.  Für  die  Messe  von  Bolsena  sah 
er  die  äussere  Veranlassung  in  dem  von  Paris  de  Grassis  registrirten  Factum, 
dass  der  Papst  auf  seinem  hernach  so  glücklich  verlaufenen  ersten  Zug  gegen 
Bologna  dem  wunderbaren  Corporale  von  Bolsena  seine  Verehrung  gezollt 
und  vielleicht  selbst  ein  entsprechendes  Gelübde  zur  Verherrlichung  der  Re- 
liquie gemacht  habe,  dass  ausserdem  Sixtus  IV  der  Bolsener  Reliquie  und 
dem  dortigen  Dom  besonderes  Interesse  gewidmet  hat.  Damit  vereinigt  Pastor 
auch  weiter  noch  die  von  Steinmann  gegebene  Motivirung,  die  die  Glaubens- 
stärke und  das  Vertrauen  auf  sich  und  seine  erhabene  Stellung  gegenüber 
den  Abtrünnigen  seines  Hauses  betont.  Die  Uebergabe  des  Triregnum  durch 
Gonstantin  weise  auf  die  von  Garadosso  gefertigte  neue  Tiara  Julius'  II  hin; 
die  Vertreibung  Heliodors  auf  des  Papstes  Sieg  über  die  Schismatiker,  während 
andere  darin  die  Vertreibung  der  Franzosen  (so  schon  Bellori),  den  Sieg  über 
die  Baglioni,  Bentivogli,  Este  u.  a.  verherrlicht  sehen.  Im  Rückzug  der 
Hannen  sieht  er  die  Verjagung  der  Franzosen  und  in  der  Scene  der  Befreiung 
Petri  die  besondere,  auch  nach  dem  Siege  vom  23.  Juni  1512  gezeigte  Ver- 
ehrung des  Papstes  zu  seiner  ehemaligen  Titelkirche  S.  Pietro  in  Vincoli,  oder 
noch  besser  die  künstlerische  Verklärung  des  damals  gefeierten  Siegesfestes 
dargestellt^. 

Gegen  diese  Deutungen  lassen  sich  aber  verschiedene  ernste  Bedenken 
geltend  machen.  Eine  derartig  weitgehende  politisch-historische  Interpretation 
macht  sich  schliesslich  selber  unmöglich,  weil  sie  in  ein  mass-  und  sinnloses 
Räthseldeuten  ausartet.  Schon  bei  Pastor  haben  wir  Proben  davon,  wenn  er 
z.  B.  das  Triregnum  in  dem  einen  Ghiaroscuro  als  Anspielung  auf  die  Pracht- 
tiara Julius'  n  nimmt  oder  wenn  er  gar  vermuthungsweise  meint,  die  ,beim 
Siegesfeste  1512  in  Rom  abgebrannte  Illumination  habe  Raffael  angeregt,  ein 
Presco  mit  Lichteflfecten  zu  malen* !  Acceptirt  man  eine  solche  Interpretations- 
methode, so  heisst  das  Raffael  zumuthon,  ständig  den  Plan  nach  den  neuesten 
politischen  Depeschen  abzuändern.  Wo  bleibt  da  noch  die  Würde  und  der 
Ernst  einer  grossen  Kunst  und  wie  hätten  sich  bei  solchen  planlosen  Zu- 
muthungen  an  den  Künstler  die  imposante  Grosszügigkeit  und  Einheitlichkeit 
dieser  Werke  festhalten  lassen?  Aber  auch  rein  chronologisch  lässt  sich  die 
Annahme  einer  systematisch  und  ex  professo  durchgeführten  Verherrlichung 
des  grossen  politischen  Programms,  das  sich  in  den  Jahren  1509  bis  1514  in 
Italien  abspielte,  nicht  rechtfertigen.  Raffael  hat  wol  in  der  zweiten  Hälfle 
des  Jahres  1511  die  Arbeit  in  der  zweiten  Stanze  in  Angriff  genommen; 
nach  Steinmanns  Motivirung  ^  hätte  er  aber  erst  vom  Juli  des  nächsten  Jahres 
an  das  neue  Programm  an  Stelle  des  überhaupt  nicht  ausgeführten  ersten 
Planes  entworfen  und  bis  zum  Frühling  des  Jahres  1513  schon  drei  grosse 
Fresken  nahezu  fertiggestellt  haben  müssen.  Wie  hätten  dann  nachträglich 
die    doch   sicherlich   nicht   zuerst   ausgeführten  Ghiaroscuri   noch   als   letzter 


'  Sie  ist  inzwischen  auch  in  die  neuen 
Auflagen  des  »Cicerone*  übergegangen,  der  in 
der  Heliodor-Stanze  kurz  ,eine  verklärende 
Darstellung  der  eigenen  Geschichte  des 
Papstes'  sieht  (III  786). 

«  Pastor  Pftpste  III  865  ff.;  IV  1,  491  ff. 

•  Steinmann  meint  (Sixtin.  Kapelle  II 
123} :  »Der  neue  Plan  für  die  Wandgemälde 


konnte  allerdings  im  Frühling  1512  noch 
nicht  vollständig  ausgearbeitet  sein.  Es 
musste  zum  Theil  noch  erlebt  wer- 
den, was  hier  verherrlicht  werden 
sollte,  und  erst  aus  grossen,  un- 
erwarteten Ereignissen  heraus 
konnte  sich  dieser  Bilderkreis  ge- 
stalten.* 
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Rest  des  ganz  preisgegebenen  und  überhaupt  nicht  mehr  zur  Zeitlage  passenden 
Urthema's  ausgeführt  werden  können? 

Selbst  die  Deckenbilder  legen  ein  Veto  gegen  die  grossentheils  zeit- 
geschichtliche Auffassung  der  Wandfresken  ein.  Hier  sind  vier  grosse,  in 
der  Auffassung  der  ganzen  altern  Zeit  als  Führer  und  Häupter  jeweils  einer 
neuen  Heilsperiode  geltende  Patriarchen  in  ihrer  ganz  besondern  göttlichen 
Beschirmung  und  Berufung  dargestellt.  Es  muss,  wenn  wir  nicht  bloss  nach 
dem  Vorbild  der  Segnatura-Stanze,  sondern  überhaupt  nach  dem  bei  solchen 
Cyklen  üblichen  Usus  einen  Schluss  wagen  können,  in  den  Fresken  unten 
die  Parallele  des  Neuen  Bundes  erwartet  werden.  Steht  nun  diesem  oben 
entworfenen  Programm  etwa  die  ursprünglich  vorgesehene  apokalyptische, 
in  der  Pariser  Zeichnung  noch  festgehaltene  Scene  entgegen,  besonders  wenn 
man  sie  sich  als  Abschluss  oder  auch  als  programmatischen  Anfang  der 
ganzen  Cyklenreihe  denkt?  Die  apokalyptischen  Darstellungen  werden  nicht 
umsonst  in  jener  ringenden  Uebergangszeit  so  häufig,  besonders  auf  deutschem 
Boden,  wo  die  Spannung  besonders  stark  war.  Die  tief  ins  Mittelalter 
zurückreichende  Erwartung  der  innem  Läuterung  und  der  Kräftigung  der 
Kirche,  die  infolge  der  immer  mehr  anschwellenden  Verweltlichung  und  des 
seit  anderthalb  Jahrhunderten  fast  nicht  mehr  erstorbenen  Rufes  nach  Re- 
form auch  in  die  tiefsten  Volksschichten  hinabgedrungen  war,  fand  in  den 
grandiosen  Visionen  des  Sehers  von  Patmos  ihr  Programm  vorgezeichnet; 
aber  darin  auch  die  frohe  Hoffnung  begründet,  dass,  wenngleich  das  Mass 
der  Sünden  voll  werden  und  die  Kirche  durch  falsche  Propheten  und  brutale 
Gewalthaber  in  Gefahr  stehen  sollte,  überwältigt  zu  werden,  der  Ewige,  der 
allein  die  Geschicke  der  Zeitlichkeit  und  Ewigkeit  lenkt,  die  Hand  für  seine 
Kirche  und  ihr  Oberhaupt  erhebt.  Gerade  weil  die  apokalyptischen  Vor- 
stellungen jener  Zeit  so  geläufig  waren  und  auch  im  Bilde  in  die  breitesten 
Schichten  eindrangen,  lag  es  nahe,  den  in  ihnen  wie  in  keinem  andern 
Schriftwerk  mit  so  überwältigender  Eindringlichkeit  ausgesprochenen  Op- 
timismus in  einem  Bildercyklus  zu  verwerthen,  dessen  Thema  genau  in  der- 
selben Richtung  sich  bewegte.  Denn  auch  hier  sollte  die  Siegesgewissheit, 
die  der  Kirche  und  ihrem  Oberhaupte  gegeben  ist,  verherrlicht  werden,  eine 
Siegeszuversicht,  die  sich  auch  bewährt,  wenn  Feinde  von  innen  und  von 
aussen  sich  erheben.  Senkte  aber  der  Allgewaltige  noch  einmal  seine  Hand, 
bevor  sie  zum  Fluch  über  alle  Lebewesen  sich  erhebt,  herab  zum  Segen  auf 
das  Haupt  Noe's,  der  die  Garantie  der  Zukunft  bewahren  soll,  so  kniet  auch 
unten  mit  derselben  Sieges-  und  Heilsgewissheit  Julius  H,  das  Haupt  der 
neuen  Heilsinstitution,  unmittelbar  im  Moment,  da  die  Schale  des  Zornes  über 
die  Erde  ausgegossen  wird  und  die  Engel  mit  ihren  Posaunen  in  die  vier 
Windgegenden  hinauseilen. 

Nun  ist  freilich  dieser  erste  grosse  Entwurf  durch  die  Messe  von  Bol- 
sena  ersetzt  worden:  ein  Motiv,  für  das  man  wol  äussere  Anregungen,  wie 
wir  sahen,  feststellen,  aber  keine  genügende  innere  Begründung  geben  konnte. 
Steinmann  hat  allerdings  auf  den  Glaubensmuth  des  Papstes  gegenüber 
der  Abtrünnigkeit  in  seiner  unmittelbarsten  Umgebung  hingewiesen;  aber 
dieser  Zug  ist  zu  subjectiv  und  zu  persönlich  gefasst,  als  dass  er  in  den 
universell  gehaltenen  Ideenplan  des  Cyklus  passte.  Schon  Springer  hat  die 
in  der  Forschung  seither  ganz  unfruchtbar  gebliebene  Bemerkung  gemacht, 
dass  die  Messe  von  Bolsena  durchaus  kein  seltenes  Sujet  in  der  Kunst  sei, 
vielmehr   in   der  sogen.  Gregors  messe   am  Schlüsse   des  Mittelalters  sehr 
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häufige  Darstellung  gefunden  habe  (vgl,  oben  II  1,  305)  ^.    In  der  That  liegt 
beiden  Motiven  ein  ähnlicher  Inhalt  und  die  nämliche  Bedeutung  zu  Grunde, 
nämlich  die  einer  demonstratio  ad  oculos  hinsichtlich  der  Lehre  von  der  leib- 
haftigen Gegenwart  Christi  in  den  eucharistischen  Gestalten.     Die  Legenden 
der  Gregorsmesse  wie  der  Bolsener  Messe  sind  concrete  Zurückweisungen  des 
im  Mittelalter  infolge  des  averrhoistischen  Einflusses  ^  stark  verbreiteten,  selbst 
einem  Bonifaz  VIII  zugeschriebenen  rationalistischen  Geistes.    Wenn  das  Motiv 
im   Zusammenhang  der  Heliodor-Stanze  dargestellt  wurde,   so  sollte  daran 
einmal  die  Allmacht  Gottes  wie  die  Möglichkeit  seines  helfenden  Eingreifens, 
genau  wie  an  dem  ganz  entsprechenden  oben  angebrachten  Vorbild  des  Opfers 
Abrahams,  gezeigt  werden.    Aber  noch  eine  nähere  Beziehung  zu  dem  in  der 
zweiten  Stanze  dargestellten  Gedanken  scheint  mir  die  Darstellung  der  auf 
wunderbare  Weise  erwiesenen  Gegenwart  Christi  in  der  eucharistischen  Form 
zu  haben.     Der  Freskencyklus  will,  das  unterliegt  wol  keinem  Zweifel,  die 
Garantie  göttlichen,   unbedingt  wirksamen  Schutzes  gegen  alle  sacrilegischen 
UebergriflPe   von   aussen   vor  Augen   führen.     Nun   wirft  der   in   den   Tagen 
Raffaels  in  Rom   in  höchstem  Ansehen   wirkende  Thomas  a  Vio  (Caietanus) 
in  seinem  Commentar  zur  Summa  theologica,  im  Abschnitt  über  das  Sacrileg, 
auch  die  Frage  auf,  ob  eine  thätliche  Verunehrung  des  Altarsacramentes  als 
ein  die  Excommunication  nach  sich  ziehendes  Sacrileg  zu  beurteilen  sei,  und 
er  motivirt  die  Frage  folgendermassen :  ,Hific  apparety  quod  sie,  quia  violentas 
manus    ingerit   corpori  summi  sacerdotis,    quod   in   Eucharistia   est/^     Geht 
daraus  hervor,  dass  diese  Fragen  damals  in  theologischen  Kreisen  eifrig  dis- 
cutirt  wurden,  und  dass  im  Zusammenhang  mit  dem  Sacrileg  der  Gegenwart 
Christi  unter  der  Brodsgestalt  gedacht  wurde,   so  ist  es  leicht  verständlich, 
dass  im  Vatican,  wo  in  feierlich  programmatischer  Weise  die  Unantastbarkeit 
der  Kirche  und  ihres  Hauptes  verherrlicht  werden  sollte,  auch  das  übernatür- 
liche Vorbild  dafür  in  den  Cyklus  Aufnahme  fand.   Und  es  ist  noch  verständ- 
licher,   wenn    ausser  der   innem   Berechtigung  auch   äussere   Beweggründe, 
wie  das  oben  schon  erwähnte  Factum  der  Adoration  des  Corporale  von  Bolsena 
durch  Julius  II  in  einem  wichtigen  Moment,  vielleicht  auch  selbst  ein  damals 
gemachtes  entsprechendes  Gelübde,  dafür  sprechen. 

Einfacher  liegt  die  Sache  bei  dem  zweiten  Fresco,  der  Vertreibung  He- 
liodors,  die  ja  stets  als  typisches  Beispiel  für  die  Ahndung  des  an  heiliger 
Sache,  am  Gotteshaus  und  seinem  Inhalt  gemachten  böswilligen  Angriffs  galt. 
Demgegenüber  zeigt  die  Vertreibung  der  Hunnen  die  Ohnmacht  eines  räube- 
rischen Uebergriffes  auf  das  Besitzthum  der  Kirche  und  auf  den  Sitz  ihres 
Oberhauptes*;  die  Befreiung  Petri,  die  Nichtigkeit  jedes,  an  Gottes  Allmacht 
scheiternden  Angriffs  auf  die  Person  seines  Statthalters,  des  Hauptes  der 
Kirche.  Unseres  Erachtens  handelt  es  sich  in  erster  Linie  darum,  diese  innere 
Motivirung,  die  Basis  gewissermassen,  festzustellen,  bevor  man  die  von  äusseren, 
mehr  zufalligen  Umständen  und  Ereignissen  erfolgende  Veranlassung,  die  zur 
Wahl  gerade  dieser  Motive  geführt  haben,  ins  Feld  führt.  Die  historischen 
Beziehungen  sollen  mit  nichten  ausgeschaltet  werden;   man   kann  ruhig  zu- 


*  Sfbikqer  RafFael  und  Michelangelo  1 265. 

*  Vgl.  Renan  L'Averroes  et  raverrotsme  ' 
(Par.  1882)  p.  363. 

'  Thomas  a  Vio  Commentarii  in  S.  Thoniae 
Aquinatis  Snmma  Theologiae  in  2,  2,  q.  99,  a.  1 
(Ed.  Antverpiae  1576,  111  360). 


*  Bezeichnend  heisst  es  über  diesen  Punkt 
bei  Thomas  von  Aquin  (Summa  theol.  2,  2, 
q.  99,  a.  1):  ,Ideo  id  quod  fit  in  iniuriam 
populi  christiani,  seil,  quod  infideles  ei  prae- 
ficiantur,  pertinet  ad  irreverentiam  sacrae  rei. 
Ünde  rationabiliter  sacrilegium  dicitur.* 
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geben,  dass  die  Heliodor-Darstellung  nahegelegt  wurde  durch  Teppiche  mit 
gleichem  Sujet,  die  Julius  II  noch  als  Cardinal  erworben^;  dass  in  der  Hunnen- 
und  auch  der  Heliodor-Darstellung  ein  Nachhall  von  jenen  erbitterten  Kämpfen 
nachklingt,  in  denen  der  päpstliche  Machthaber  Italien  säuberte  von  den 
Barbaren,  von  den  ,ecclesiasticae  libertatis  occupatores  et  ecclesiarum  pro- 
fanatores  ac  humanitatis  ac  divinitatis  nefandiasimi  raptores^,  wie  Paris  de 
Grassis  die  Franzosen  liebenswürdig  charakterisirte^.  Selbst  rein  zufallige 
Vorkommnisse,  wie  die  Feier  der  Franzosenniederlage  unter  dem  Bilde  der 
Hunnen  in  einem  Gedichte  Gyralds^  können  das  Attila-Motiv  nahegelegt 
haben.  Desgleichen  konnten  die  innerkirchlichen  Vorkommnisse,  vor  allem 
die  Bedrohung  der  amtlichen  Existenz  des  Papstes  und  seines  Primates  durch 
den  Abfall  zahlreicher  Cardinäle  und  das  von  Ludwig  XII  geförderte  Concil, 
die  Compositionen  in  manchen  Punkten  beeinflusst  haben,  vor  allem  in  einer 
nähern  Specialisirung  und  Praecisirung  des  allgemeinen  Grundgedankens. 
Aber  alle  diese  historischen  Beziehungen  dürfen  nicht  ausschliesslich  als  In- 
halt der  Fresken  hingestellt  werden,  und  wenn  auch  die  individuelle  Person 
des  Papstes  in  der  zweiten  Stanze  mehr  und  mehr  gegenüber  der  ersten 
sich  vorschiebt,  Träger  der  göttlichen  Heilsgarantien  ist  nicht  Julius  II  und 
nicht  Leo  X,  sondern  der  Papst  schlechthin.  Jenes  alte  Wort,  das  in  der 
Geburtsstunde  der  Kirche  gesprochen  wurde:  ,Ego  vobiscum  sunt  omnibus 
diebus  usque  ad  consummationem  saeculi .  .  .  et  portae  inferi  non  praevalebunt 
adversus  eam%  bilden  das  Motto  der  Heliodor-Stanze.  War  in  der  ersten 
die  universelle  Mission  der  Kirche  Gottes  verherrlicht,  ihre 
auf  alle  Verhältnisse  des  Menschen  sich  erstreckende  und 
auf  dem  Wege  aller  menschlichen  Bethätigung  lösbare  Auf- 
gabe, den  Menschen  zur  Vereinigung  mit  der  Gottheit  zu 
führen,  so  schilderte  die  zweite  Stanze  die  ün Vergänglichkeit 
dieser  Heilsanstalt,  ihre  alle  Stürme  und  alle  von  aussen 
kommenden  Angriffe  dank  dem  göttlichen  Schutze  sieghaft 
überstehende  Lebenskraft.  Dieser  allgemeine  Gedanke,  nicht  aber 
die  episodenhafte  Lebensgeschichte  eines  Mannes,  sollte  hier  verherrlicht 
werden.  Darauf  weisen  schon  die  Darstellungen  oben  an  der  Decke  hin,  in 
denen  wir  gewissermassen  das  unten  ausgeführte  Programm  vor  uns  haben; 
die  dort  angebrachten  Sujets  haben  eine  derart  bestimmte  Bedeutung  und 
ihre  Zusammenstellung  kündet  eine  derart  universelle  Gedankenfolge  an,  dass 
darin  allein  schon,  abgesehen  von  allen  andern  Momenten,  ein  entschiedener 
Protest  gegen  die  rein  zeitgeschichtliche  Interpretation  liegt.  Man  miss- 
versteht die  tiefste  Bedeutung  des  Cyklus,  wenn  man  ihn  ausschliesslich 
historisch  fasst.  Wie  die  mittelalterliche  Geisteswelt,  und,  wie  wir  schon 
constatirt,  auch  die  in  den  Tagen  Giulio's  noch,  nicht  in  den  flüchtigen 
Erscheinungsformen  dieser  Zeitlichkeit  ihr  Ziel  allein  sah,  so  war  für  sie 
die  Geschichte  des  Papstthums  auch  nicht  in  einzelnen  geschichtlichen  Facten 
erschöpft:  die  Ewigkeitssätze,  welche  die  Verfassung  der  Kirche  und  ihre 
innersten  Lebensprincipien  darstellen,  betonte  man.  Schon  waren  freilich 
gerade  die  hier  verkündeten  Ideen  Gedanken  des  Widerspruchs  für  viele 
geworden ;  die  unselige  Zeit  des  Schisma's  und  die  bedenklichen  theoretischen 


'  MüNTZ  Rapha^l  p.  284  ss. 

^  Paris  de  Grassis  Diarium,  bei  Döllinoek 
Beiträge  zur  polit.,  kirchl.  u.  Culturgesch. 
111  420. 


3  RoscoE  Life  of  Leo  X^  (Heidelb.  1828) 
III  238;  IV  449.  Hier  ist  Leo  X  als  Reiter 
Italiens  von  der  gens  Sctfthica  ~  Galli  ge- 
feiert. 
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Auseinandersetzungen  im  Anschluss  daran  vielleicht  noch  mehr,  die  Reform- 
concilien  und  Alles  zusammen,  was  man  unter  dem  Geist  einer  neuen  Zeit 
versteht,  hatten  deren  unbedingte  Autorität  schon  bedenklich  erschüttert. 
Grund  genug,  sie  noch  einmal  mit  dem  ganzen  Nachhalt  und  in  der  un- 
bedingten Eindringlichkeit  des  Mittelalters  predigen  zu  lassen;  die  Persön- 
lichkeit des  Papstes  und  sein  kühnes  Auftreten  für  die  Unabhängigkeit 
der  Kirche  und  Italiens  wie  für  die  Unantastbarkeit  seiner  Stellung  gaben 
jener  Predigt  ganz  von  selbst  den  entsprechenden  Hintergrund.  Der  einfache 
sächsische  Mönch,  der  in  jenen  Tagen  die  Strassen  Roms  durchpilgerte  und 
hier  Ruhe  für  sein  zerrissenes  Innere  suchte,  hörte  und  sah  jene  eindringliche 
Zeichensprache  nicht;  was  er  hörte  und  empfand,  das  war  die  scharfe  Luft 
der  neuen  Zeit,  sein  Blick  blieb  haften  an  dem  hässlichen  Bodensatz  aus  den 
Tagen  der  Borgia,  an  dem  sein  einfach  ehrlicher  Sinn  schlimmen  Anstoss 
nahm,  an  dem  unermesslichen  überall  aufgespeicherten  Hass,  an  den  Intriguen 
und  an  dem  Hasten  nach  dem  flüchtigen  Genuss  des  Augenblicks.  Und  als 
Raffael  seine  Lehrkanzel  im  Vatican  verliess,  wo  er  uralte  Gedanken  in 
dem  unvergleichlich  herrlichen  Gewand  der  schönheitsstolzen  Renaissance  vor- 
getragen, da  bestieg  im  Norden  jener  Mönch  die  Kanzel  und  predigte  den 
breitesten  Massen  mit  lang  verhaltener  Leidenschaft  die  Gedanken  der  neuen 
Zeit,  die  man  in  Rom  schon  auf  dem  Lateranconcil  aus  den  Gravamina  der 
deutschen  Nation  hätte  vernehmen  können.  Er  riss  schonungslos  nieder,  was 
Raifael  in  der  Segnatura-  und  der  Heliodor-Stanze  aufgebaut  hatte. 

IV. 
Das  Hediceische  Zeitalter  in  Rom. 


Rom  unter  Leo  X  nnd  seinen  Naehfolgem. 

In  den  Camevalstagen  1513  feierte  Rom  mit  ungeheurer  Pompentfaltung 
noch  einmal  die  bedeutsamen  politischen  und  kirchlichen  Vorgänge  der  letzten 
Jahre;  der  Mittelpunkt  jenes  glänzenden  Festzuges,  wie  ihn  nur  die  Renaissance 
anzuordnen  verstand,  war  eine  auf  einem  Wagen  mitgeführte  Pyramide,  auf 
der  sich  die  Rovere-Eiche  abhob  mit  der  Inschrift:  lUL.  IL  PONT.  MAX. 
ITALIAE  LIBERATORI  ET  SCHISMATIS  EXTINCTORI.  Dieses  Lebens- 
programm des  Papstes  wurde  zugleich  auch  seine  Grabschrift;  denn  der  aus- 
gelassene Festjubel  klang  schrill  hinein  in  die  Agonie  Giulio's,  der  in  der 
Nacht  vom  20.  auf  den  21.  Februar  starb.  In  jenen  Tagen  oder  kurz  vorher 
soll  sich  Kaiser  Maximilian  ernsthaft  mit  dem  Gedanken  befasst  haben,  sich 
als  Candidat  für  die  Tiara  zu  melden  ^i  eine  Phantasterei  des  in  mittelalter- 
lichen Träumen  lebenden  Fürsten,  die  aber  ungewollt  die  schneidendste  Ironie 
zur  ganzen  Lage  in  sich  schloss.  Aus  der  Wahlurne  ging  der  Name  des 
Medici-Cardinals  Giovanni  hervor  2.  In  einem  selbst  im  damaligen  Rom  noch 
nie  geschauten  prunkvollen  Aufzug  nahm  er  als  Leo  X  am  11.  April  1513 


^  Siehe  hierüber  jetzt  Schulte  Kaiser 
Maximilian  I  ala  Candidat  für  den  päpstlichen 
Stahl  (Lpz.  1902),  wo  die  ältere  Litteratur 
verzeichnet  ist. 

'  Den  folgenden  Ausführungen  liegt  der 
Essay  .Medicean  Rome*  in  ,The  Cambridge 
Modem   History*   vol.   II:   The   Reformation 


(Cambridge  1903),  p.  1—35,  zu  Grunde.  Im 
einzelnen  vergleiche  noch  ausserdem  Werk  von 
Roscob:  Gnoli  Secolo  di  Leone  X  (1897/98), 
und  besonders  das  über  alle  Fragen  und  die 
ungeheure  Litteratur  meist  sehr  gut  unter- 
richtende Werk  von  Pastob  Gesch.  d.  Päpste 
IV,  1.  Abth.  (1905). 
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Besitz  vom  Lateran.     Was  Rom  von  ihm  erwartete,  sprach  Agostino  Chigi 
durch  eine  Inschrift  an  seinem  Hause  aus: 

Olim  habuit  Cypris  sua  tempora,  tempora  Mavors 

Olim  habuit,  sua  nunc  tempora  Pallas  habet. 

Leo  X.  Leo  X  drückt  denn  auch  dem  ganzen  Zeitalter  seinen  Stempel  auf.  Die 
Saecla  Leonis  waren  gleichbedeutend  mit  den  Saecla  Aurea,  und  Leo's  Re- 
gierung wurde  mit  derjenigen  des  Augustus  verglichen.  Erasmus,  der  ihn  in 
Rom  im  Jahre  1507  und  1509  sah,  pries  seine  Güte  und  Menschenfreundlich- 
keit, seine  Grossmuth  und  sein  Wissen,  seine  Friedens-  und  Kunstliebe,  die 
keine  Sorgen  und  keine  Thräne  verursache ;  er  stellt  ihn  über  alle  seine  Vor- 
gänger, so  wie  sein  Thron  über  allen  Fürstensitzen  der  Welt  erhaben  ist. 

Dieser  Enthusiasmus,  mit  dem  die  Zeitgenossen  die  Person  Leo's  begrüssten, 
hielt   lange    vor   in   der   Geschichte;    in   seiner  Regierungszeit  sah  man  in 
gleicher  Weise  Zenith  und  Ursache  der  höchsten  Eunstentfaltung  der  Renais- 
sance; über  seiner  unbegrenzten  Mildthätigkeit,   über  seinem  ungeheuchelten 
Enthusiasmus  für  die  Schöpfungen   des  Genius,   seinem   vorurteilsfreien  Ge- 
schmack für  Alles,  was  das  Menschenthum  verschönt,  seiner  Liebe  zur  Bil- 
dung  aller  Zeiten   übersah   man  leicht   und   gänzlich,    soweit  nicht   profes- 
sionelle Lästerzungen   in  Frage   kommen,   die  tiefen  Schatten,   welche  neben 
diesen   Lichtseiten   auf  dem   achtjährigen    Pontificat  liegen.     Bei   all   seiner 
Güte  war  er  doch  von  einer  Unaufrichtigkeit,  die  mehr  und  mehr  zur  zweiten 
Natur  wurde.     Und  was  seine  Friedensliebe  betrifft,  so  war  sie  doch  eine 
reine  Illusion.   Seine  Hoffnungen  und  Absichten  wurden  völlig  vereitelt  durch 
den   wirklichen  Verlauf  der  Politik.     Und   auf  seinem  Charakter  muss  der 
schwarze  Fleck  haften  bleiben,   dass  er  sein  Leben  in  geistiger  Selbstsucht 
verbrachte  und   seine  Freude  an  Jagd  und  Spiel  hatte,   indes  der  deutsche 
Norden   die  Bande  der  Achtung  und  Autorität  sprengte,   welche  Europa  mit 
Rom  verknüpften.   Selbst  für  die  Wiederherstellung  des  Medici-Regimentes  in 
Florenz  machten  die  Medici-Päpste  nur  schwache  Anstrengungen.     So  hatte 
Leo  wol   die  Bildung  seiner  Zeit  sich  angeeignet,   aber  er  besass  durchaus 
nicht  die  Fähigkeit,  über  die  Zeit  hinauszublicken.    Mehr  ein  Diplomat  denn 
ein  wirklicher  Staatsmann,   waren  seine  Thaten  nur  die  Kunststücke   eines 
politisirenden  Virtuosen,   der  die  Zukunft  opfert,   um   die  Gegenwart  in  der 
Hand  zu  behalten.    Und  selbst  der  Ruhm  des  Mäcenatenthums  verblasst  be- 
denklich im  Licht  der  neuern  Kritik.    Der  Höhepunkt  der  Renaissance  föllt 
in  die  Zeit  Julius'  II.    Ariosto's  leichte  Verse,  Bibbiena's  picante  ,CalandriaS 
die  Malereien  im  Baderaum  des  Vaticans,  die  Verwerfung  des  von  Michelangelo 
geplanten  Dante-Denkmals,  der  Missbrauch  der  Kreuzzugsgelder  zu  rein  dyna- 
stischen Interessen,  die  sinnlose  Verschwendung  der  Gelder  an  Jeden,  der  ein 
musikalisches  Instrument  zu  handhaben  wusste  oder  singen  konnte  ^  während 
hervorragende  bildende   Künstler  mit   viel  geringeren   Gehältern  abgefertigt 
wurden,  Leo's  politische  Unehrlichkeit,  welche  die  Lage  Italiens  und  in  Wirk- 
lichkeit auch  die  der  Kirche  in  schwerste  Unordnung  brachte :  das  Alles  muss 
unsern  Glauben   an   ihn   als  Förderer  des  Guten   und  Schönen  in   der  Kunst 
erschüttern.   Sein  Porträt  von  der  Meisterhand  Raffaels  (Fig.  175)  mit  dem  in- 
telligenten, aber  kalten  und  unglücklichen  Gesicht  mag  noch  unsere  letzten  Illu- 
sionen zerstören  helfen,  die  wir  über  seine  Persönlichkeit  gehabt  haben  konnten. 


*  Erhob  er  doch  zum  allgemeinen  Aerger 
den  jüdischen  Flötenspieler  Giammara  zam 
Conte.     Einen   Sänger   machte   er   zum  Erz- 


bischof von  Bari.  Den  Piflferi  warf  er  monat- 
lich 8 — 15  Ducaten  aus,  vielen  hervorragenden 
Künstlern  aber  nur  5. 


^    - 
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Die  ungeheure  Thätigkeit,  welche  die  Architektur  und  ihre  Schwester-  Kunst. 
künste  in  den  voraufgegangenen  Pontificaten  entfalten  konnten,  fand  bei  seinem 
schwerfälligen,  nur  auf  den  eigenen  Genuss  bedachten  Wesen  nicht  im  bis- 
herigen Masse  Unterstützung.  Nur  der  Malerei  fielen  noch  gi*osse  Aufträge 
zu;  aber  auch  auf  diesem  Gebiete  besteht  Leo's  Verdienst  eigentlich  nur  in 
der  Protection  Raffaels.  Die  Höhepunkte,  welche  die  Eunstentwicklung  der 
Renaissance  erlebte,  fallen  durchweg  in  die  Jahre  1496—1512,  in  denen  das 
Genacolo,  die  Decke  der  Sixtinischen  Kapelle  und  die  Camera  della  Segnatura 
gemalt  wurden.  Selbst  in  den  Schöpfungen  der  grossen  Meister  Raflfael  und 
Michelangelo  treten  überall  jetzt  die  Keime  des  Verfalls  zu  Tage ;  ein  leichter 
Zug  zum  Barock  ist  unverkennbar  bei  Beiden.  Näherhin  liegt  der  Höhe- 
punkt, da  wo  zwei  grosse  Weltanschauungen  sich  berühren,  um  endgültig  in 
Zukunft  sich  zu  scheiden,  innerhalb  der  vier  Wände  der  Segnatura-Stanze. 
Von  nun  an  tritt  der  gebundene  mittelalterliche  Geist  zurück  und  die  neue 
Zeit  steht  voll  entwickelt  vor  uns  in  ihrer 
reichen  Fülle  und  ihrer  Freiheit.  Man 
kann  wol  zweifeln,  ob  eine  klare  Vor- 
stellung dieses  Gegensatzes  Julius  II  völlig 
eigen  war;  aber  darauf  kommt  es  in  erster 
Linie  gar  nicht  an.  Nicht  das  Individuum 
entscheidet  in  solchen  Dingen.  Zu  allen 
Zeiten  sind  grosse  Männer  nur  jene  ge- 
wesen, welche  den  Schrei  aus  dem  tiefsten 
Herzen  einer  ganzen  Nation  oder  Zeit 
verstanden  und  bewusst  oder  unbewusst 
vollbracht  haben,  was  die  Stunde  von 
ihnen  verlangte. 

In  Hinsicht  auf  die  Litteratur  muss      ^^^^^^^^^■^ft.M"  ^^^^^H  Litteratur. 
das  Bild,   das  frühere  Autoren  von  den 
Verdiensten  Leo's  gezeichnet  haben,  nicht 
minder  richtiggestellt  werden.    Auch  da 
liegen  die  goldenen  Zeiten  vor  dem  medi- 
ceischen  Pontificat.  Unter  Julius  H  mochte 
wol  jenes  Wort  Raflfaello  Riario's  Gültig- 
keit haben:  ,Ein  Jeder  hat  ein  eigenes  Vaterland,  aber  Rom  ist  ein  gemein- 
sames Vaterland,  eine  Pflegemutter  und  Trösterin  aller,  Männer  der  Wissen- 
schaft.'    Ein  Kreis  hochgebildeter  Cardinäle  und  Adeliger,    Riario,   Grimani, 
Adriane  di  Gorneto,  Farnese,  Giovanni  de'  Medici   selbst  in  seinem   schönen 
Palazzo  Madama,  sein  Bruder  Giuliano  il  Magnifico  und  sein  Vetter  Giulio,  der 
als  Clemens  VII  den  päpstlichen  Stuhl  besteigen  sollte,  versammelten  um  sich 
Dichter  und  gelehrte  Männer,  jene  ,dotta  compagnia^  von  der  Ariosto  sprach. 
Die  Dichter  und  Schriftsteller  trafen  sich  in  den  Salons  der  schönen  Imperia, 
wie  in  den  Häusern  des  Angelo  Colocci,  des  Rio  di  Carpi,  Goritz  u.  A.    Aber 
die  Hauptthätigkeit  der  Litteraten,  die  am  meisten  für  die  Unsterblichkeit  Leo's 
beigetragen,   fällt   in   die   Zeit  Julius'  II,   wie   die   Molza's,   Vida's,   Giovio's, 
Valeriano's,  Porzio's,  Cappella's,  Bembo's,  Sadolets,  Pontano's,  Sannazaro's  u.  A. 
Zwar  nahm  Leo  am  Anfang  seines  Pontificates  noch  einen  Anlauf,  diese  gute 
Tradition  fortzusetzen.    Unter  den  von  ihm  damals  berufenen  Männern  waren 
viele  von  ausgezeichnetem  Verstand  und  Charakter,  wie  der  Mailänder  Agostino 
Trivulzio,  Cesarini,  Paolo  Emilio  Cesi,  Turini,  Tommaso  de  Vio,  Campegio;  die 


Fig.  175.    Raffael,  Leo  X  mit  Kepoten. 
Paluzo  Pitti  zu  Florenz.    (Pbot.  Alinari ) 
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Hauptzierden  seines  litterarischen  Kreises  waren  Bembo  und  Sadolet,  denen 
jetzt  noch  der  berühmte  Grieche  Johannes  Laskaris,  der  Lehrer  des  Budaeus 
und  des  Erasmus,  sich  zugesellte.  Ein  Ereigniss  von  den  besten,  leider 
nicht  gehaltenen  Verheissungen  war  die  Gründung  der  römischen  Universität 
(1513).  Aber  bald  Hess  dieser  gute  Anfang  nach;  allmählig  lichtete  sich 
der  Kreis  dieser  trefflichen  Männer  um  ihn  und  ihre  Stelle  nahmen  Possen- 
reisser  und  ähnliches  Gelichter  ein,  die  für  des  Papstes  Genusssucht  und  Ver- 
gnügungslust sorgten ;  und  selbst  Gesellen  von  der  Anrüchigkeit  eines  Pietro 
Aretino  lebten  von  Leo's  Freigebigkeit.  Auf  diese  Kreise  geht  auch  fast 
ausschliesslich  der  recht  kritisch  zu  nehmende  Ruhm  des  Papstes  zurück,  ein 
Mäcen  der  Künste  und  Wissenschaften  gewesen  zu  sein.  Gleichwol  darf  nicht 
übersehen  werden,  dass  er  selbst,  dank  der  recht  verschiedenartigen  Schule 
Polizians,  Marsilio's,  Pico's  della  Mirandola,  Argyropulos',  eine  feine  litterarische 
Bildung  besass,  weder  die  Gewissensfreiheit  unterdrückte,  noch  den  freien,  vor- 
nehmen Charakter  des  Besten,  was  die  Renaissance  aufzuweisen  hat,  opferte. 
Ariosto's  buntfarbiger  ,Orlando*  war  in  Wahrheit  ,das  Bild  Italiens,  das 
sinnlicher  und  geistiger  Wollust  fröhnte,  die  entzückende,  verführerische  musika- 
lische und  malerische  Schöpfung  des  Verfalls,  gerade  wie  Dantes  Gedicht  der 
Spiegel  der  männlichen  Kraft  der  Nation  gewesen  war*. 

Hmdrun  VI.  Loo's  X  (f  1521)  Nachfolgor  Hadrian  VI  war  in  allen  Stücken  der  schärfste 
Gegensatz  zu  seinem  Vorgänger.  Ein  heiligmässiger,  ernstgesinnter  und  ernst- 
gewillter  Mann,  von  puritanischer  Strenge  gegen  die  schönen  Wissenschaften 
und  Künste,  sah  er  nur  die  eine  Aufgabe  als  Lebenszweck  an,  Europa  und 
Italien  den  Frieden  zu  erhalten,  Kirche  und  Curie  gründlich  zu  reformiren 
und  den  gestörten  Frieden  in  der  deutschen  Kirche  wiederherzustellen.  Aber 
sein  kurzer  Pontificat  zeigte  die  völlige  Aussichtslosigkeit,  diese  Aufgabe  durch- 
zuführen; es  war  nur  die  Bestätigung  der  Grabschrift  in  der  Anima-Kirche, 
die  ihm  sein  treuer  Gefahrte  Enckenvoert  als  Motto  schrieb:  Proh  dolor! 
quantum  refert  in  quae  tempora  vel  optimi  cuiusque  virtus  incidat! 

ciemenavu.  An  Seiner  Stelle  nahm  im  Jahre  1523  wieder  ein  Medici  den  päpstlichen 
Stuhl  ein  als  Clemens  VII,  ein  Mann,  der  in  untergeordneter  Stellung  zu  den 
besten  Hoffnungen  berechtigte,  der  aber  am  verantwortungsvollen  Posten  völlig 
versagte.  Seine  unselige  antikaiserliche  Franzosenpolitik  brachte  den  Sacco 
über  Rom  (1527),  der  nach  Erasmus  viel  barbarischer  war  als  die  Einfalle 
der  Gallier  und  Gothen;  unter  seinen  Greueln  verminderte  sich  die  römische 
Bevölkerung  um  die  Hälfte;  die  Künstler  und  Gelehrten,  die  nicht  geflohen, 
wurden  ausgeplündert  und  die,  die  man  in  Ruhe  Hess,  waren  Bettler  und 
mussten  ihr  Brod  anderwärts  suchen.  In  einem  wehmuthsvollen  Brief  an 
Colocci  spricht  Sadolet  von  verschwundener  Herrlichkeit;  es  ist  ein  Brief,  den 
Gregorovius  den  Schwanengesang,  das  Lebewohl  an  die  heitere  Welt  der 
humanistischen  Zeiten  genannt  hat.  Der  Sacco  di  Roma  ist  das  Grab  der 
ganzen  idealen  Welt  der  Renaissance  geworden.  Von  den  rauchenden  Trümmern 
der  ewigen  Stadt  erhob  sich  ein  dichter  Nebel,  ein  trauriger,  geistloser  Des- 
potismus, ohne  jede  Fühlung  mit  dem  heitern  Geistesfrühling  der  italienischen 
Bevölkerung,  dessen  Vorläufer  Dante  gewesen. 

Hatte  auch  die  Curie  ihre  Aufgabe  nicht  erfasst,  man  konnte  wol  noch 
auf  den  gesunden  moralischen  Sinn  des  Volkes  hoffen.  Aber  auch  da  war 
nach  und  nach  eine  Corruption  eingebrochen.  Starke  moralische  Kraft,  wie 
sie  sich  äussert  in  Dante  und  in  Katharina  von  Siena,  war  verschwunden,  und 
ihren   letzten  Propheten   hatte   die  Nation   auf  der  Piazza  della  Signoria   in 
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Florenz  auf  den  Scheiterhaufen  gesetzt.  Kein  Volk  darf  ungestraft  in  solcher 
Weise  mit  seinen  besten  Söhnen  verfahren.  So  konnte  auch  das  Volk  der 
Curie  kein  frisches  Blut  mehr  zuführen,  weil  auch  in  ihm  das  Gesetz  des 
Fleisches  über  das  des  Geistes  obgesiegt  hatte.  Die  gleiche  Beobachtung  lässt 
sich  auf  dem  Gebiet  der  Litteratur  anstellen.  Die  meisten  litterarischen 
Erzeugnisse  dieser  Zeit  waren  eitle  Spielereien  oder  Frivolitäten.  Wie  Gre- 
gorovius  bezeichnend  sagte,  sangen  die  Dichter  das  Lob  der  Mäcene  und  der 
Phrynen ;  sie  schrieben  ihre  Pastorale  und  ihre  Rittergedichte,  indes  die  Frei- 
heit Italiens  zu  Grunde  ging.  Früher  noch  und  marcanter  als  die  bildende 
Kunst  entfernte  sich  das  Theater  von  der  ganzen  Welt  religiöser  Ideen; 
es  wurde  nicht  ausgesprochen  weltlich,  sondern  rein  heidnisch  und  damit  un- 
fähig für  irgend  ein  Werk  von  bleibendem  Werth.  Ernste  theologische  Litte- 
ratur hatte  meist  ganz  gefehlt  am  Hofe  Leo*s  X,  mit  Ausnahme  der  zwei  oder 
drei  grossen  Namen  Sadolet,  Aegidius  von  Viterbo,  die  Seele  des  Lateran- 
concils  war  Thomas  a  Vio.  Nach  dem  Tode  Raflfaels  und  Lionardo's  schlugen 
Malerei  und  Plastik  immer  mehr  den  Weg  des  Niedergangs  ein.  Michelangelo 
hielt  für  sich  noch  die  grossen  Traditionen  der  besten  Zeit  der  Renaissance 
ein  weiteres  Vierteljahrhundert  aufrecht;  aber  er  war  bald  ein  tiefeinsamer 
Mann.  Die  Welt  des  Genusses,  des  süssen,  sinnlichen  Genusses  wurde  jetzt 
dargestellt,  bevor  die  Kunst  in  den  kalten  Manierismus  oder  in  die  Unwahrheit 
des  Eclekticismus  versank.  Eine  Zeit,  die  nicht  länger  fähig  ist,  künstlerische 
Gedanken  zum  Ausdruck  zu  bringen,  ist  auch  unfähig  grosser  Conceptionen 
und  Schöpfungen.  Der  Verfall  zeigte  sich  schon  gleich  nach  Ra£faels  Tod, 
an  dessen  Grab  mit  Recht  die  Musen  und  Grazien  der  julianischen  Zeit  das 
Grabgeleite  gaben,  als  Marc  Anton  Giulio  Romano's  indecente  Bilder  stach  und 
Pietro  Aretino  einen  Commentar  mit  noch  indecenteren  Sonetten  dazu  schrieb. 
Clemens  VII,  der  eine  Zeit  lang  diesen  nichtsnutzigsten  aller  Litteraten  bei 
sich  als  Gast  in  seiner  Villa  Careggio  hatte,  jagte  ihn  danach  von  dannen. 
Aber  Aretino  ist  charakteristisch  für  diese  Zeit. 

Im  innerkirchlichen  Leben  drängte  sich  mehr  und  mehr,  auch  abgesehen 
von  dem  grossen  Abfall  im  Norden,  der  Reformgedanke  in  den  Vordergrund. 
Im  Jahre  1510  hatte  Wimpheling  im  Auftrag  des  Kaisers  das  deutsche  Reform- 
progamm  aufgestellt  in  den  ,Gravamina  Germanicae  Nationis  cum  remediis  et 
avisamentis  ad  Caesaream  Maiestatem*,  und  1512  wurde  zum  gleichen  Zweck 
das  Lateranconcil  berufen,  das  nach  fünfjähriger  Dauer  gänzlich  unfruchtbar 
blieb.  Freilich,  die  Katastrophe  im  Norden  zu  beschwören,  dazu  wäre  es  auch 
bei  durchgreifender  Energie  nicht  im  stände  gewesen ;  denn  hier  hatte  sich  seit 
den  Tagen  Ludwigs  des  Bayern  allmählig  eine  innere  Entfremdung  vollzogen, 
die  nur  eines  geringen  Anstosses  bedurfte,  um  zum  offenen  Bruch  zu  treiben. 
Und  gerade  in  diesen  Jahren  schürte  ein  Mann  von  dem  agitatorischen, 
frivolen  Sarkasmus  eines  Ulrich  von  Hütten  den  reichlich  angesammelten  ünmuth 
gegen  Rom  in  langen  Epigrammen  und  in  seinen  Beiträgen  zu  den  ,Epistolae 
obscurorum  virorum*,  in  denen  er  seine  in  Rom  (1516)  gemachten  Erfahrungen 
und  Beobachtungen  mit  tödtendem  Hohn  unter  die  Massen  brachte.  Von 
diesem  Stand  der  Dinge  hatten  aber  weder  Leo  noch  das  Concil  eine  Ahnung. 

Der  letzte  Papst  der  Renaissance,   Paul  III  (1534 — 1549),   ein  Farnese   Paui  m, 
und  Schüler  Leto's,  eng  verknüpft  mit  den  glanzvollen  Tagen  des  Humanismus 
wie  mit  seinen  Sünden,  Hess  noch  einmal  einen  Sonnenstrahl  aus  jenen  besseren 
Tagen  auf  Rom  und  Italien  fallen,  wiewol  an  sein  Pontificat  die  heterogensten 
Geschehnisse  sich  knüpfen,  wie  der  Einbruch  des  Lutherthums  in  Italien,  das 
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Auftauchen  der  Lehre  von  der  Rechtfertigung  durch  den  Glauben,  und  ander- 
seits die  Gründung  des  Jesuitenordens  (1539),  die  Berufung  des  lang  ersehnten 
Concils  und  die  Reorganisation  der  Inquisition.  Die  stolzeste  Erinnerung  seines 
Pontificates  aber  knüpft  sich  an  das  freilich  erfolglose  Bemühen,  die  letzten 
und  edelsten  Stützen  der  Renaissance,  die  noch  im  Dienste  der  Kirche  vor- 
handen waren,  zu  vereinigen  im  Versuch  einer  Kirchenreform.  Die  Seele 
dieser  Bewegung,  die  einen  innern  Ausgleich  mit  der  deutschen  Reformpartei 
anstrebte,  ist  unstreitig  Contarini,  und  ihr  Werk,  unter  dem  die  Signatur  eines 
Contarini,  Caraffa,  Sadolet,  Reginald  Pole,  Fregoso,  Giberti  und  Cortese  steht, 
das  ,Consultum  delectorum  Cardinalium  et  aliorum  praelatorum  de  emendanda 
Ecclesia*.  Alle  hier  niedergelegten  Ideen  gehen  in  ihrer  Wurzel  zurück 
auf  die  im  Schema  Julius'  II  dargestellte  Anschauung,  und  die  meisten  der 
hier  betheiligten  Männer  müssen  als  die  letzten  Erben  jener  grossen  Zeit  be- 
trachtet werden.  Die  Regensburger  Tagung  brachte  das  versuchte  Reform- 
werk zu  Fall,  zum  grossen  Theil  infolge  der  privaten  Ansprüche  Bayerns  und 
Frankreichs;  ein  anderes  Reformwerk  trat  an  die  Stelle  des  erstem:  im 
Gegensatz  zur  versöhnenden  Gewinnung  sah  es  alles  Ziel  der  Kirche  in  dem 
scharf  prononcirten  Gegensatz  zum  Protestantismus,  zu  dessen  Bekämpfung  es 
nicht  nur  die  Gegenreformation  ins  Werk  setzte,  sondern  alle  verfügbare  Macht, 
selbst  die  schärfsten  Mittel  materieller  Kraft.  Die  Vertreter  jener  friedlichen 
Reformbewegung,  Contarini,  Sadolet,  Pole  und  Morone,  wurden  verdächtigt  und 
trotz  ihrer  Stellung  verfolgt;  selbst  vornehme  Frauen  wie  Vittoria  Colonna 
und   Giulia  Gonzaga  waren  nicht  sicher  vor  Verdächtigung  und  Verfolgung. 

Verwirklicht  wurde  diese  Gegenreformation  in  Italien  unter  Paul  IV 
(1555—1559)  und  Pius  V  (1566— 1572).  Während  die  heidnischen  Elemente 
im  Humanismus  in  den  antitrinitarischen  und  socinianischen  Secten  unter- 
gingen, rottete  die  Inquisition  den  Solafidesglauben  aus,  aber  dank  ihrem 
Terrorismus  auch  gleichzeitig  Bildung  und  geistiges  Leben  in  Italien.  Vom 
Sacco  hat  sich  Rom  wieder  erholt,  nie  mehr  aber  das  Volk  oder  das  päpst- 
liche Rom  vom  Ruin,  den  Caraffa  über  die  Stadt  brachte.  Was  an  geistigem 
Leben  noch  vorhanden  war,  sah  sich  in  den  Tagen  Pauls  IV  gezwungen, 
mehr  und  mehr  sich  von  der  Oeffentlichkeit  zurückzuziehen.  Die  Sonette, 
die  Vittoria  Colonna  und  Michelangelo  austauschten,  die  Aussprache,  die  diese 
zwei  grossen  Geister  in  den  Gärten  der  Villa  Colonna  hielten,  waren  das  letzte 
Aufflackern  eines  Geistes,  der  die  Renaissance  reich  gemacht  hatte. 

Seit  1541  war  das  Schisma  vollendete  Thatsache,  ein  Unglück  für  den 
Norden  wie  den  Süden.  Der  Abfall  der  germanischen  Welt  entzog  der  katho- 
lischen Kirche  ein  Element,  dem  die  Zukunft  gehörte  nach  der  Erschöpfung 
der  lateinischen  Rassen.  Vielleicht  lag  und  liegt  noch,  wie  Newman  sagte, 
das  grösste  Unglück  in  der  Thatsache,  dass  die  lateinischen  Ra^en  nie  er- 
setzten und  auch  nie  ersetzen  werden,  was  die  Kirche  in  den  germanischen 
Ra(;en  verloren  hat.  Von  den  Tagen  Pauls  III  und  mehr  noch  Pauls  IV  auf- 
wärts geht  der  alte  Katholicismus  in  einen  Italianismus  über,  der  mehr  und 
mehr  die  Formen  des  römischen  Curialismus  annimmt.  Die  einst  so  umfassende 
Idee  der  Catholicität  verflüchtigte  sich  zusehends  in  ein  einseitiges,  oft  des- 
potisches Verlangen  einer  Einheitlichkeit.  Nicht  den  Lehren  der  Kirche  ist 
das  zuzuschreiben,  sondern  ihrer  Ausführung.  Der  Romanismus  allein  konnte 
nicht  länger  einen  Plan  wie  jenen  ausführen,  von  dem  Julius  II  träumte.  Es 
ist  jetzt  allen  Verständigen  klar,  welche  intellectuellen,  moralischen  und  so- 
cialen Kräfte  das  Schisma  mit  sich  gerissen  hat;  das  tritt  selbst  im  Schicksal 
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Italiens  zu  Tage.  Der  letzte  Rest  des  italienischen  Idealismus  nahm  seine 
Zuflucht  zur  Idee  der  nationalen  Einheit  und  Freiheit,  welche  ihren  Schlag- 
schatten in  die  Politik  Alexanders  VI  und  Julius'  II  warf  und  die  Macchiavelli 
auf  der  letzten  wundervollen  Seite  seines  , Principe*  als  leitendes  Princip  für 
die  Zukunft  beschrieben  hatte.  Diese  Vision  war  es,  die  dunkel  in  Dante's  Geist 
sich  erhob ;  um  ihretwillen  hatte  das  italienische  Volk  die  Sünden  der  Borgia 
und  der  Rovere  vergeben;  sie  war  Macchiavelli  als  höchstes  Ziel  erschienen. 
Nach  weiteren  dreihundert  Jahren  brach  sie  noch  einmal  in  Geistern  wie  Ros- 
niini,  Cesare  Balbo,  Gioberti  hervor  und  erhob  die  entehrte  Seele  der  Nation. 

2. 
Raffael  in  der  dritten  nnd  vierten  Stanze;  die  Teppiehe;  die  Loggien. 

Die  Jahre  1509 — 1514  bezeichnen  in  Raflfaels  Entwicklung,  und  in  der 
Kunst  überhappt,  einen  Höhepunkt,  auf  dem  er  sich  nicht  durchweg  halten 
konnte,  schon  der  masslosen  üeberanstrengung  wegen,  die  er  sich  zumuthen 
musste.  Sie  bedeuten  aber  auch  eine  Periode  von  erstaunlicher  Fruchtbarkeit, 
von  einer  grossartigen  Leichtigkeit  und  Frische  des  Arbeitens.  Und  doch 
liegt  die  Zeit  der  grössten  Fruchtbarkeit  und  Vielseitigkeit  erst  in  dem  kom- 
menden letzten  Lebensabschnitt.  Wie  Leo  X  ihn  mit  reicher  Gunst  und  mit 
materiellen  Gütern  versah,  so  legte  er  auch  die  aufreibendsten  Aemter  auf 
seine  Schultern.  Nicht  nur  dass  ihm  neben  den  grossen  monumentalen  Auf- 
trägen gelegentlich  die  Decoration  der  Bühnen  und  Vorhänge  für  die  leicht- 
geschürzten Theatervorstellungen,  an  denen  sich  der  genussfrohe  Papst  er- 
lustigte,  zugemuthet  wurde  —  eine  Aufgabe,  in  der  wir  uns  den  ernsten, 
stolzen  Michelangelo  schlechterdings  nicht  vorstellen  können  —  ,  nach  Br&mante's, 
des  treuen,  väterlichen  Gönners,  Tod  (1514)  ward  ihm  auch  die  Bauleitung  der 
Peterskirche  übertragen.  Andere  grosse  Aufträge  des  Papstes  gesellten  sich 
noch  hinzu,  wie  derjenige,  dem  wir  die  Gartens  zu  den  Teppichen  und  die 
Ausschmückung  der  Loggien  verdanken.  Die  Umgebung  des  Papstes  wollte 
gleichfalls  nicht  zurückstehen  in  Bestellungen:  der  doch  immer  Parvenü  ge- 
gebliebene Bankier  Agostino  Chigi,  berühmt  geworden  ebensosehr  durch  seine 
grossartige  Förderung  der  Kunst  wie  durch  seine  raffinirten  Gelage,  deren  Er- 
innerung sich  bei  Cardinal en  wie  bei  Litteraten  und  Schmarotzern  erhalten  hat, 
Hess  seine  Villa  am  Tiber  ausmalen  und  die  Familienkapelle  in  S.  Maria  del 
Popolo  herstellen.  Daneben  hatte  der  Künstler  noch  Zeit  zu  erübrigen  für 
die  Wünsche  der  Giuliano  und  Lorenzo  de'  Medici,  die  durch  Michelangelo  un- 
sterblich gewordenen  Statistenfiguren  am  Hofe  Leo's,  Giulio's  de'  Medici,  für 
den  er  die  Transfiguration  zu  malen  hatte,  für  die  Bildnisse  seiner  zahl- 
reichen Gönner  und  Freunde  im  litterarischen  und  gesellschaftlichen  Rom. 
Noch  hatte  die  Spannkraft  und  Frische  seines  Genius  nicht  gelitten ;  er  fühlte 
sich  glücklich  diesen  masslos  gesteigerten  Ansprüchen  gegenüber.  Jenes 
stolze  Glücksgefühl,  das  aus  der  materiellen  Unabhängigkeit  fliesst,  aus  der 
völligen  innern  Befriedigung  über  die  eigene  Wirksamkeit  und  aus  dem  Be- 
wusstsein,  vergötterter  Liebling  der  Gesellschaft  zu  sein,  spricht  aus  dem  Brief, 
den  er  am  1.  Juli  1514  seinem  Onkel  Simon  Ciaria  schrieb:  ,Du  siehst,  dass 
ich   dir  und  allen  Angehörigen  wie  dem  Vaterlande  Ehre  mache/ 

In  diesem  Brief  ist  auch  zum  erstenmal  die  Rede  von  dem  neuen  Auf-  Die  stanze 
trag  für  die  dritte  Stanze.   Die  Heliodor- Kammer  muss  kurz  zuvor  fertig  ,„  **®^' 
geworden  sein;  im  Juli  arbeitet  er  schon  an  der  nächsten,  für  die  er  1200  Du- 
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caten  erhalten  soll.  Dieser  dritte  Saal,  ursprünglich  di  Torre  Borgia  genannt, 
heute  meist  dell'  Incendio,  nach  dem  Hauptbild,  dem  Borgobrand.  Weit  be- 
rechtigter aber  ist  die  von  Springer  vorgeschlagene  Bezeichnung  ,Leo-Saar, 
denn  er  enthält,  mit  deutlicher  Anspielung  auf  den  zehnten  Leo,  vier  Haupt- 
bilder aus  dem  Leben  verschiedener  Leone  auf  dem  päpstlichen  Stuhl.  Die 
PerugiDo'B  Decke  ist  noch  von  Perugino  ausgemalt  und  wurde  von  Raffael  pietätvoll 
^ttder.  göschont.  Die  vier  Medaillondarstellungen  in  den  Gewölbefeldern  verdienen, 
wie  schon  Vasari  und  neuestens  Steinmann  wieder  geltend  machten  \  die  schlechte 
Censur,  die  ihnen  nach  früheren  Kritikern  Müntz^  und  Burckhardt  gegeben, 
nicht,  ganz  gewiss  nicht  in  ikonographischer  Hinsicht,  denn  sie  geben  eine 
höchst  eigenartige  Verherrlichung  des  Trinitätsdogma's.  Die  drei  göttlichen 
Personen  zusammen  im  ersten  Felde,  oben  Gott  Vater  von  Engeln  angebetet, 
Christus  von  den  Aposteln  adorirt,  und  darunter  der  Heilige  Geist  als  Taube. 
Im  zweiten  Medaillon  Gott  Vater  umschwebt  von  sechs  Engeln,  wol  den  Sym- 
bolen der  sechs  Schöpfungstage,  die  wir  auch  in  der  Disputa  schon  getroffen. 
Das  dritte  Medaillon  zeigt  den  Herrn  auf  den  Wolken  stehend,  von  Engeln 
umgeben,  vor  ihm  zwei  Gestalten,  die  eine  mit  Schwert  und  Wage,  in  der 
Steinmann  die  Tugend  der  Gerechtigkeit  sieht  (Michael?),  die  andere  in  hin- 
gebender Gebärde  aufwärts  blickend,  die  nach  Steinmanns  Vermuthung  die  Tugend 
der  Hoffnung  vorstellt,  aber  eher  als  Barmherzigkeit  anzusprechen  ist,  so  dass 
diese  Darstellung  den  Erlöser  als  Weltrichter  andeutete  und  auf  die  theologisch 
biblische  Wahrheit  anspielte,  dass  Gott  Vater  dem  Sohne  das  Gericht  übergeben 
hat  (Joh.  5,  27 ;  9,  39)  2.  Im  vierten  Medaillon  ist  in  zwei  Scenen  die  Versuchung 
des  Herrn  und  ihre  providentielle  Bedeutung  zur  Darstellung  gebracht:  vom 
der  Heiland  dem  Versucher  gegenüber;  im  Hintergrund  der  Sieger  über  das 
Böse,  durch  die  Versuchung  in  seiner  göttlichen  Natur  manifestirt  und  deshalb 
von  Engeln  bedient.  Man  hat  in  dieser  Scene  immer  einen  Hinweis  auf  den 
Heiligen  Geist  gesehen,  der  nach  der  Schrift  den  Erlöser  in  die  Wüste  und  in 
die  Versuchung  geführt  hat;  der  theologische  Grund  liegt  aber  vielmehr  darin, 
dass  dem  Heiligen  Geist  die  Theophanien  Jesu  zuzuschreiben  sind  (vgl.  Joh.  15, 
26).  Mit  diesem  beziehungsreichen  Inhalt,  in  dem  sich  Gottes-  und  Heils- 
lehre in  compendiöser  Zusammenfassung  und  grösster  theologischer  Praecision 
spiegeln,  dürfen  die  vier  kleinen  Deckenbilder  den  besten  Leistungen  solcher 
Art  beigezählt  und  zusammen  mit  den  Carobio-Darstellungen  als  Vorbild  der 
unübertrefflichen  Segnatura-Bilder  betrachtet  werden.  In  jedem  Falle  stehen 
sie,  rein  ideell  angesehen,  hoch  über  den  Wandbildern  unterhalb. 

Hier  ist  zunächst  der  durch  den  Segen  Leo's  HI  gestillte  Brand  des  Borgo- 
quartiers  nach  dem  Bericht  des  Papstbuches  dargestellt:  an  und  für  sich  für 
die  künstlerische  Behandlung  ein  mehr  als  spröder  Stoff.  Raffael  hat  denn  auch 
in  der  vordem  Hälfte  ein  ganz  anderes  Sujet  eingestellt,  das  weit  besser 
für  die  dramatisch  lebendige  Wiedergabe  sich  eignete:  den  Brand  Troia's, 
Nur  im  Hintergrund  neben  der  Fassade  der  alten  Peterskirche  hat  das  Er- 


*  Vasabi  III  579.  —  Steinmann  Sixtin. 
Kapelle  II  98  ff. 

*  ,Les  plus  tristes  de  la  vieillesse  du  P^- 
rugin*  (Rnphafil  p.  446). 

'  Es  inuss  bezüglich  der  Bedeutung  die- 
ser zwei  Tugenden  im  Auge  behalten  wer- 
den, dass  sie  nach  der  Auffassung  des  Mittel- 
alters in  der  Heilsökonomie  eine  ausschlag- 
gebende Rolle  spielen.    In  den  Meditationes 


de  yita  lesu  Christi,  die  man  lange  Zeit  dem 
hl.  Bonaventura  zuschrieb  (c.  2 :  Opp.  Bonaven- 
turae,  Mainz  1609,  VI  338),  Iftsst  sie  der 
Autor  direct  die  Incarnation  herbeiführen, 
indem  sie  umsonst  auf  Erden  nach  einem 
gerechten  Menschen  gesucht  haben ;  aach  die 
in  gleicher  Richtung  sich  bewegenden  reli- 
giösen Schauspiele  haben  den  zwei  Tagenden 
dieselbe  Bedeutung  zugeschrieben. 
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eigniss  aus  der  Papstgeschichte  Platz  gefunden.  Das  zweite  Fresco  verherrlicht 
Leo's  IV  Seesieg  über  die  Sarazenen  bei  Ostia  (844),  dargestellt  in  drei  Einzel- 
gruppen :  in  der  rechten  Ecke  der  Papst  mit  den  Zügen  Leo 's  X  auf  antiken 
Trümmern  sitzend,  die  Hände  zum  Dankgebet  erhoben ;  rechts  davon  die  Aus- 
schiffung und  Fesselung  der  Gefangenen;  im  Hintergrund  der  Schiffskampf. 
Ein  weiteres  Fresco  behandelt  den  nach  der  Rückkehr  aus  dem  Frankenland 
von  Leo  IH  abgelegten  freiwilligen  Reinigungseid,  und  das  vierte  die  durch 
denselben  Papst  vorgenommene  Krönung  Karls  des  Grossen,  der  die  Züge 
Franz'  I  trägt. 

Man  hat  sich  natürlich  auch  hier  zu  fragen,  in  welchem  Verhältniss  zum 
Leben  Leo's  X  diese  Geschichtsmalerei  steht.    Dass  die  Zeitgeschichte  sehr 
stark  sich  darin  abgefärbt  hat,  zeigen  schon  die  vielen  Bildnisse,  die  das 
ganz  besondere  Entzücken  Bembo's  hervorgerufen  habend     Schon  der  Um- 
stand,  dass  zwei  immerhin   recht  entlegene  Vorgänge  aus   dem  Leben  der 
gleichen  Namensträger  hier  vorgeführt  werden,  legt  die  Annahme  nahe,  dass 
marcantere   Vorgänge    aus    der   Wirkungszeit    des    zehnten  Leo    unter   der 
etwas  schwächlichen  Allegorie  vergegenwärtigt  werden.    Der  Verfasser  des 
,Cicerone'  wagte  nur  ein  halbes  Urteil  über  diese  historischen  Beziehungen^; 
während   ihm   der  ,Reinigungseid'   nur  ein   ^stattliches  Caeremonienbild*   ist, 
erkennt    er   der   Krönungsscene    die    Bedeutung    eines   ,politischen  Tendenz- 
bildes* zu,  ,eines  frommen  Wunsches  Leo's  X,  der  gerne  Franz  I  zum  Kaiser 
gemacht  hätte' ;  die  ,Schlacht  bei  Ostia'  scheint  für  ihn  keinen  zeitgeschicht- 
lichen Sinn  zu   bergen;   der  ,Borgobrand'  dagegen  symbolisirt   ,die  Allmacht 
des  päpstlichen  Segens*.   Die  erste  planmässige  Untersuchung  über  die  histo- 
rische Bedeutung  der  Bilder  stellte  Hettner  an^,  der  den  Schlüssel  zur  Fest- 
stellung der   historischen  Anspielungen,   wie  der  ganzen   späteren  Stanzen- 
reihe, so  auch  dieser  dritten  im   Lateranconcil ,   näherhin   in   dessen  8.  und 
11.  Sitzung  gefunden  zu  haben  glaubt.     Die  ,Ostia-Schlacht*  weist  danach 
hin   auf  den  dogmatischen  Begriff  der  kirchlichen  Einzigkeit  und  Allgemein- 
heit und  der  aus  diesem  Begriff  folgenden  Christenpflicht  des  Kampfes  gegen 
die  Ungläubigen ;  in  der  Reinigungs-  und  Krönungsscene  lässt  sich  ,eine  Ver- 
herrlichung der  in  ihren  Ansprüchen  immer  mehr  sich  steigernden  Kirchen- 
politik, der  unumschränkten  Gewalt  und  Machtvollkommenheit  des  Papstthums, 
der  unbedingten  Ueberordnung  der  Kirche  über  die  weltliche  Macht*  nach 
Hettner  nicht  verkennen.     In  der   11.   Concilssitzung  war  das  die  gallica- 
nische  Gefahr  beschwörende  und  die  Bulle  ,Unam  Sanctam*  neuerdings  wieder 
sanctionirende  Concordat  mit  Franz  I  verkündet  worden.     Im   ,Borgobrand' 
aber  sieht  Hettner  den  Hinweis  auf  die  im  Begriff  der  Heiligkeit  liegende 
,ünverlierbarkeit  der  göttlichen  Wunderkraft  der  Kirche*,  bezw.  die  Anspielung 
anf   die  in  der  8.  Concilssitzung  erfolgte  Verdammung  der  materialistischen 
Lehrsätze  eines  Pomponazzi.     ,Raffae1s  Fresken  sind   der  künstlerische  Aus- 
druck  der    hochfliegenden  Machtansprüche   des   neu   erstarkten   Papstthums, 
der  Vollgewalt  der  Kirche.*    Im   wesentlichen  fand   dieser  Deutungs versuch 
Aufnahme  in  die  kunstgeschichtliche  Litteratur,   im  »Cicerone*  wie  bei  Stein- 
mann,   bis   neuestens   Pastor*   gegen   manche   Willkürlichkeiten   Einspruch 
erhob.     So    lehnt   er   die   Beziehung   der   Krönungsscene   auf   die   angeblieh 
von   Leo   geförderten  Ansprüche   Frankreichs   auf  die   deutsche   Kaiserkrone 


i 


>  Bembi  Opera  (Venedig  1729)  III  14.  »  Hettneb  Ital.  Studien  S.  225. 

»  .Cicerone',  Ausg.  1884  S.  712.  *  Pastor  Gesch.  der  Päpste  IV  1,  496  ff. 

Kraus,  Geschiebte  der  ehristl.  Kunst.    If.    2.  Abtheilung.  29 
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als  historisch  nicht  haltbar  ab.  Der  Verfasser  der  Papstgeschichte  hat 
recht,  wenn  er  auf  die  Unterschrift  unter  dem  Fresco  besonderes  Gewicht 
legt:  jCarolus  Magnus  Romanae  Ecclesiae  ensis  dypeusque',  und  in  ihr 
eine  Anspielung  auf  die  von  Franz  I  damals  übernommene  Schirmvogtei  der 
Kirche  sieht;  daneben  wird  man  aber  auch  an  die  kanonistisch-dogmatische 
Lehre  des  Mittelalters  über  das  Verhältniss  der  zwei  Gewalten  denken  müssen. 
Stärker  noch  ist  die  einzigartige  Stellung  des  Papstthums  in  der  Scene  des 
Reinigungseides  betont.  Die  wahre  Bedeutung  des  Bildes  enthält  auch  hier, 
wie  Pastor  hervorhob,  die  Unterschrift:  DEI,  NON  HOMINIS  EST  EPISCOPOS 
IVDIGARE.  Es  spiegelt  sich  in  diesem  Axiom  der  mittelalterlichen  Rechts- 
anschauung ein  Stück  kirchenpolitischer,  über  ein  Jahrhundert  sich  hinziehender 
Kämpfe  wider;  und  Hettner  wie  Pastor  haben  ohne  Zweifel  das  Richtige 
getroffen,  wenn  sie  dessen  Proclamirung  mit  der  11.,  dieser  Frage  gewidmeten 
und  die  Bulle  ,Unam  Sanctam'  neuerdings  verkündenden  Sitzung  des  Lateran- 
concils  in  Verbindung  bringen.  Dass  die  Seeschlacht  bei  Ostia  eine  Anspielung 
auf  die  noch  immer  im  Vordergrund  stehende,  wenngleich  unter  Leo  X  für 
andere  Interessen  ausgebeutete  Kreuzzugsidee  sei,  wird  ebenfalls  nicht  zu 
bestreiten  sein.  Aber  worauf  hat  man  denn  den  Borgobrand  zu  beziehen? 
Hettners  Deutung  ist  viel  zu  gesucht  und  die  Bezugnahme  auf  das  Lateran- 
concil,  wie  durchweg,  so  auch  in  dieser  Frage  viel  zu  geschraubt  und  dem 
damaligen,  immerhin  in  festen,  stereotypen  Bahnen  sich  bewegenden  theo- 
logischen Argumentationsverfahren  ganz  fremd.  Aber  auch  Pastors  V(»«chlag, 
den  Borgobrand  auf  die  Beendigung  des  eben  besiegten  Schisma's  zu  beziehen, 
weiterhin  auf  den  Neubau  der  Peterskirche,  die  man  in  den  Architekturen 
des  Vordergrundes  zu  erblicken  hat,  will  mir  nicht  glücklicher  erscheinen. 
Abgesehen  davon,  dass  sie  gänzlich  unverständlich  gewesen,  enthält  diese 
Deutung  auch  einen  starken  inneren  Widerspruch.  Es  wäre  doch  ein  schlechter 
Scherz  gewesen,  einen  Neubau  dadurch  verherrlichen  zu  wollen,  dass  man 
ihn  brennend  und  halb  in  Trümmern  darstellte.  Weit  eher  möchte  ich  im 
Fresco  eine  Verherrlichung  der  segensreichen  Verdienste  des  Papstthums  um 
die  Stadt  Rom  erblicken,  in  denen  zum  Theil  die  geschichtliche  Voraussetzung 
für  die  Souveränitätsrechte  über  den  Kirchenstaat  liegt.  Wenn  sich  Leo  X 
in  diese  Rolle  stecken  liess,  so  entsprach  das  doch  ganz  den  von  seinen  zahl- 
reichen Lobrednern  gewahrten  Ansprüchen  dieses  Papstes. 

Die  Fresken  der  dritten  Stanze  haben  in  der  neuern  Kunstforschung  durch- 
weg eine  scharfe  Beurteilung  in  Hinsicht  auf  den  Inhalt  erfahren.  ,L'inirusion 
de  la  politique  dans  le  domaine  de  la  peinture  d'histoire^  charakterisirt  sie 
Müntz  (p.  446),  und  noch  schärfer  Burckhardt  (S.  786)  als  ,höfisch  geschmack- 
lose, rein  persönliche  Huldigung  des  regierenden  Papstes,  der  jene  grossen, 
versöhnenden  historischen  Gedanken  der  Stanza  d'  Eliodoro  fehlen',  und,  fügen 
wir  bei,  jene  herrlichen,  über  die  Zeit  und  die  wechselnden  Zufälligkeiten 
hinwegtragenden  theologischen  Ewigkeitsgedanken  der  Camera  della  Se- 
gnatura.  Die  christliche  Kunst  hat  Halt  gemacht  an  der  Schwelle  zur  dritten 
Stanze;  in  den  elogienhaften  historischen  Maskeraden  hat  sie  wenig  mehr 
zu  sagen.  Hier  kam  es  ja  nur  darauf  an,  auf  dem  rein  äusserlich  mecha- 
nischen Wege  der  Namensgleichheit  die  Ruhmestitel  des  regierenden  Kirchen- 
oberhauptes festzulegen,  so  wie  sie  auch  bei  den  pomphaften  Umzügen  durch 
die  Strassen  Roms  geführt,  wie  sie  in  den  ungezählten  poetischen  und  pro- 
saischen Elegien  der  Litteraten  verkündigt  wurden.  Eine  inhaltsreiche  Ge- 
dankenentwicklung wie  in  den  Segnatura-Fresken   leuchtet  ebensowenig  aus 
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äiesen  Darstellungen  wie  aus  Rubens'  allegoristischer  Verherrlichung  der  Maria 
^on  Medici.  Allzusehr  haben  die  persönlichen  Prätensionen  Leo's  die  all- 
gemeine Idee  von  der  Machtstellung  des  Papstthums  und  seinem  segensreichen 
Binäuss  auf  die  Cultur  und  das  äussere  Wohl  der  menschlichen  Gesellschaft, 
lie  sich  an  den  Gedankengang  der  andern  Stanzen  als  logisches  Programm 
für  die  dritte  Camera  hätte  anschliessen  müssen,  überwuchert. 

Wir  können  es  dem  Künstler  wahrlich  nicht  verübeln,  wenn  er  möglichst 
»renig  Antheil  an  der  dritten  Stanze  genommen  hat  und  seinen  Schülern  Giulio 
Romano  und  Francesco  Penni  den  weitesten  Spielraum  beliess.  Nur  im 
Borgobrand  verrathen  einige  Einzelheiten,  wie  das  schöne  Motiv  des  den  Vater 
ius  dem  brennenden  Hause  tragenden  Jünglings  (Aeneas  und  Anchises),  der  im 
äindergrund  flehenden  Frauen  u.  a.,  das  Schönheitsgefühl  Ra£faels  und  dessen 
Frische  in  der  Auffassung.  Sonst  aber  kennzeichnen  der  Mangel  an  Ausdruck 
in  den  Köpfen,  die  Kälte  des  Colorits,  die  Ueberladung  mit  Detailwerk  und 
iJtatistenfiguren,  namentlich  in  den  zwei  letzten  Fresken,  nur  zu  deutlich  die 
khülerarbeit.  Ohne  uns  in  die  Frage  nach  der  stilkritischen  Scheidung  der 
verschiedenen  Hände  ^  hier  weiter  einzulassen,  sei  nur  angemerkt,  dass  man 
lie  gruppenweise  Auseinanderreissung  der  Scenen,  den  Mangel  an  innerer  Ein- 
leit  und  consequenter  Harmonie  in  den  zwei  ersten  Fresken  wol  damit  in 
t'^erbindung  bringt,  dass  Raflfael  hierfür  einzelne  Gruppenzeichnungen  geliefert 
tat,  die  ohne  innern  Zusammenschluss  von  seinen  Schülern  verwerthet  worden 
lind  und  die  in  ihrer  unübertrefflichen  Schönheit  und  Linienreinheit  so  harte 
Jegensätze  zur  Werkstattarbeit  bilden.  Jedenfalls  ist  von  der  Ostia-Schlacht 
line  derartige  Einzelzeichnung  bekannt,  und  zwar  jene,  die  Raflfael  im  Früh- 
ahr  1515  Dürer  zuschickte,  um  ihm  ,8eine  Hand  zu  weisen*.  Den  zwei  letzten 
)ar8tellungen  steht  Raflfael  noch  ferner.  Die  Uebertragung  der  Bauleitung 
ler  neuen  Peterskirche  hatte  ihn  genöthigt,  sich  ganz  in  Architekturstudien 
:u  vertiefen.  Dadurch  wurde  einmal  die  Vollendung  des  Cyklus  in  der  dritten 
itanze  bis  in  den  Sommer  1517  verzögert;  aber  auch  nach  anderer  Seite  noch 
rurde  das  für  seine  Malerei  bedeutungsvoll :  seine  Schule  bekam  selbständige 
Bedeutung,  und  seine  neuen  Studien  führten  ihn  ganz  in  die  Antike,  deren 
ilte  Bauwerke  er  in  diesen  Jahren  emsig  vermessen  und  aufnehmen  Hess. 
Jeine  Schüler  nutzten  diese  Quelle  künstlerischer  Motive  reichlich  aus;  ihr 
ganzes  Empfinden  war  bald  davon  beherrscht,  so  dass  sich  später  aus  dieser 
Wachem pfindung  der  unselige  Classicismus  der  zweiten  Hälfte  des  16.  Jahr- 
mnderts  entwickeln  konnte.  Schon  in  der  Heliodor-Stanze  tritt  uns  dieses 
leue  Element,  wie  wir  gesehen,  entgegen,  in  breitem  Masse  aber  erst  in  der 
ncendio-Stanze  (die  nackten  Krieger,  Aeneas  und  Anchises  etc.)*. 

Noch  weiter  entfernen  sich  vom  Geiste  Raflfaels  die  Malereien  im  Con-  s»ia  di 
tantin-Saal,  dem  letzten  und  grössten  der  ,obern  Gemächer*.  Sie  sind  erst  cosuntino. 
lach  Raflfaels  Tod  durch  Giulio  Romano  und  Penni  entstanden,  wahrscheinlich 
wischen  Ende  1523  und  Frühjahr  1525;  früher  fallen  nur  die  zwei  Allegorien 
er  lustitia  und  Comitas,  die  in  Oel  gemalt  sind,  wol  in  Nachahmung  eines 
on  Sebastiane  del  Piombo  in  S.  Pietro  in  Montorio  damals  unternommenen 
hnlichen  Versuches.  Eine  Deckenmalerei  hatte  der  ursprünglich  mit  Holz- 
•lafond  versehene  Saal  nicht,  bis  unter  Gregor  XIII  ein  Gewölbe  eingezogen 
nd  Barockgemälde  angebracht  wurden.    Ob  auf  den  Wandcyklus  Raflfael  noch 


*  Vgl.  DoLLMAYB  R.8  Wcrkstätte  S.  247  ff. 


«  Vgl.  ÜOLLMAYB  a.  a.  0.  S.  248. 
29* 
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irgendwelchen  Einfluss  gehabt  hat,   lässt  sich  nicht  mehr  nachweisen;  da- 
gegen scheint  Leo  X  selbst,  vielleicht  noch  mit  Raffael,  das  Programm  dazu 
in   ganz  allgemeinen  Linien  festgestellt  zu  haben i.    Die  Darstellungen,  die 
als  hängende  Teppiche  mit  reichen  Bordüren  gedacht  sind,  zeigen  Constantins 
Schlacht  gegen  Maxentius  am  Ponte  Molle  (Skizze  im  Louvre  zu  Paris;  die 
getreuere  Originalskizze,  ehemals  im  Neapeler  Schloss,  soll  jetzt  in  Radicena 
in  Calabrien  wieder  aufgetaucht  sein),   die  nach  Dollmayr  ,nicht  nur  in  den 
einzelnen  Gruppen   die  packendsten  Kampfscenen  enthält,  sondern  auch  in 
ihrer  Gesammtwirkung  das  Gewühl   eines  in   der  Ebene  tobenden  Gefechtes 
zum   Ausdruck  bringt*;   die  Taufe  Constantins  und  seines  Sohnes  (Ort  der 
Handlung  das  Lateranbaptisterium ;  der  Taufende  Papst  Silvester  mit  den  Zügen 
Clemens'  VII),  von  Penni ;  die  Constantinische  Schenkung  (im  Innern  der  alten 
Peterskirche),  grossentheils  von  demselben;  die  Erscheinung  des  Kreuzes  vor 
Constantin  vor  der  siegreichen  Schlacht.    Neben  den  Hauptbildern  sind  noch 
sechs  Päpste  zwischen  je   zwei  Tugenden   in  gemalten  Nischen  angebracht: 
Petrus  zwischen  Ecclesia  und  Aeternitas,   Clemens  I,  Silvester  I,  Urban  I, 
Damasus  I,  Leo  1 2.  Die  reine  Allegoristik  der  Leo-Stanze  macht  im  Constantin- 
Saal  wieder  der  Hervorhebung  des   unter  providentieller  Leitung  vor  sich 
gehenden  Weltgeschichtlichen  Platz.     In  der  Constantin-Schlacht,   zu  der  die 
begleitenden  Fresken  nur  die  Einleitung  und  den  Nachhall  bilden,  ist  der 
Angelpunkt  der  christlichen   Zeitentwicklung  verherrlicht;   sie   kennzeichnet 
den  Moment  der  Begründung  der  äussern  Machtstellung  der  Kirche  (nicht  der 
Kirche  überhaupt) ;  und  diesen  Gedanken  erläutern  des  nähern  die  angebrachten 
Papstbildnisse.    Bezüglich  der  Art  und  Weise,  wie  hier  der  in  den  historischen 
Hauptscenen  angeschlagene  Gedanke  in  den  Repraesentationsbildnissen  weiter- 
klingen  soll,  muss  auf  unsere  Bemerkungen  weiter  oben  verwiesen  werden; 
dort  ist  bereits  festgestellt,  dass  sich  hierin   ein   bis  in  die  frühchristliche 
Kunst  hinaufreichendes  Schema  kundgibt.   Im  Hinblick  auf  diese  wieder  höhere 
Auffasung  der  hier  zu  lösenden  Aufgabe  möchte  man   gern  einen  Einfluss 
Raffaels  auf  die  Feststellung  des  Programms  annehmen.    Der  antike  Einschlag 
ist  in  allen  Darstellungen  dieses  Saales  womöglich  noch  stärker  als  im  Leo-Saal, 
soekeibiider         Hier  wio  in  den  beiden  vorhergehenden  Stanzen  sind  an   den  Sockel- 
suiuten.    flächen    noch    monochrome    Malereien    angebracht,   deren   Autor  nicht   ganz 
sicher  zu  bestimmen  ist.     Die  Sockelbilder  der  Heliodor-Stanze  enthalten  elf 
Allegorien   von   Elementen   des   öffentlichen   Lebens,    wie   des  Handels,   der 
Marine,   des  Gesetzes,   des  Friedens,   Schiffahrt,  Weinlese,  Landwirthschaft, 
Religion ;  ferner  eine  Anzahl  Karyatiden  ^ ;  im  Leo-Saal  sind  in  gleicher  Weise 
verschiedene  historische  Beschützer  der  Kirche  angebracht  (Karl  d.  Gr.,  ,Ec- 
clesiae  ensis  clypeusque^  König  Aistulph,  Kaiser  Lothar,  König  Ferdinand  der 
Katholische)  und  im  Constantin-Saal  Scenen  aus  dem  Leben  des  Kaisers,  dessen 
Namen  der  Raum  trägt.    In  ihrer  heutigen  Gestalt,  vielleicht  auch  von  Anfang 


1  Vgl.  GoTTi  Vita  di  Michelangelo  I  138; 
DoLLMAYB  a.  a.  0.  S.  320  flF.  347  flf.  Passa- 
vant Raph.  von  ürbino  II  (Lpz.  1839)  365  ff. 

'  Die  Tugenden  und  Allegorien  stehen 
nur  in  sehr  losem  (ausgenommen  bei  Petrus) 
geschichtlichen  Zusammenhang  mit  den  Päp- 
sten ;  so  haben  Clemens  I  die  Moderatio  und 
Comitas.  Silvester  I  Fides  und  Religio,  Ur- 
ban I  lustitia  und  Caritas,  Damasus  Pru- 
dentia  und  Pax,  Leo  I  Innocentia  und  Veritas 


neben  sich.  Es  gibt  sich  hierin  ebenso  die 
Vorliebe  der  späteren  Verfallzeit  fQr  an- 
berechtigte, subjective  Allegorik  zu  erkennen, 
wie  in  den  derben  Formen  dieser  Allegorien 
und  in  den  unbekleideten  mythologischen  Ge- 
stalten die  Geschmacksrichtung  dieser  Zeit 
in  anderer  Hinsicht.  Vgl.  noch  Paliakd 
Remarques  sur  les  papes  reprösentds  dans 
la  salle  de  Constantin  au  Vatican.  Par.  1884. 
»  MüNTZ  Raphaßl  p.  380. 
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an,  gehen  diese  Malereien  auf  Maratta  oder  seine  Schule  zurück  ^  die  des 
Constantin-Saales  ursprünglich  auf  Penni  oder  Giulio  Romano.  Denselben 
Ursprung  haben  sehr  wahrscheinlich  noch  zahlreiche  andere  Werke  mehr 
decorativer  Art  gehabt,  mit  denen  Raffaels  Name  in  Verbindung  gebracht 
worden  ist,  wie  die  1513  in  Auftrag  gegebene  Ausschmückung  des  Verbin- 
dungscorridors  zwischen  Vatican  und  Belvedere  2,  die  nicht  mehr  erhalten  ist, 
und  die  erst  neuestens  wieder  aufgedeckte  Groteskenmalerei  (von  Giovanni 
da  Udine)  in  der  dritten  Loggia  ^ 

Ist  der  persönliche  Antheil  Raffaels  an  den  zuletzt  behandelten  Werken  Teppiehe. 
ein  sehr  geringer,  so  hat  er  desto  marcanter  den  unverwischbaren  Stempel 
seines  Genius  einer  andern  Gruppe  von  Werken  aufgeprägt,  den  für  die  Sixti- 
nische  Kapelle  bestimmten  Teppichen  (arazzi  della  scuola  vecchia)^.  Wie  oben 
schon  erwähnt,  war  der  grosse  Sockelfries  der  Wandflächen  der  Sixtina  pro- 
visorisch von  Anfang  an  mit  einem  Teppichmuster  bemalt;  bis  in  die  Tage 
Leo's  X  hinein  war  darüber  eine  angeblich  aus  dem  Osten  gekommene  Teppich- 
folge mit  Passionsscenen  angebracht.  Der  prachtliebende  Medici  mochte  darin 
keinen  befriedigenden  Schmuck  der  jetzt,  nach  der  theilweisen  Niederlegung  der 
Peterskirche,  mehr  und  mehr  für  die  grossen  kirchlichen  Feierlichkeiten  ver- 
wendeten Sixtina  erblickt  und  bald  nach  seinem  Regierungsantritt  den  Auf- 
trag zur  Herstellung  eines  bessern  Ersatzes  gegeben  haben.  Jedenfalls  geht 
aus  einem  Zahlungsanweise  an  Raffael  vom  15.  Juni  1515  hervor,  dass  der 
Künstler  mit  dem  Entwurf  der  Cartons  damals  schon  ziemlich  weit  gekommen 
war;  Ende  1516  dürfte  nach  einem  andern  Anweise  diese  Arbeit  nahezu  ab- 
geschlossen gewesen  sein.  Die  Ausführung  in  goldfadendurchwirkter  Wolle 
und  Seide  geschah  nicht,  wie  man  früher  annahm,  in  dem  damals  stark  ge- 
sunkenen Arras,  der  ursprünglichen  Heimat  dieses  Industriezweiges,  sondern 
in  Brüssel,    und   zwar   in   der  Fabrik   des   hochangesehenen  Teppichwirkers 


»  Vgl.  DoLLMAYB  a.  a.  0.  S.  246  u.  349. 

*  Vermeintlich  die  ,üccelliera*  Julias'  II ; 
vgl.  .Germania'  1906,  Nr.  184  ". 

*  DoLLMATB  S.  247.  Vgl.  die  ans  dem 
Pontificat  Jalius'  II  und  dem  Leo's  X  stam- 
menden Zahlungsanweisungen  bei  Müntz  Les 
historiens  de  KaphaSl  p.  183;  Ders.  Raph. 
p.  382. 

*  (Jeher  die  Tapeten  vergleiche  die  übri- 
gens lange  nicht  vollständige  Litteratur  bei 
Mt^i^TZ  Les  historiens  de  Rapha6l  p.  111; 
daselbst  p.  189  einige  Documente.  —  Vasari 
VIII  47—48.  242.  —  W.  Günn  Cartonensia 
or.  An  Historical  and  Gritical  Account  of  the 
Fapestrles  in  the  Palace  of  the  Vatican.  Lond. 
1831.  —  Febkow  Raffaels  Tapeten  (Wielands 
.Der  Neue  Teutsche  Mercur*  1797,  1-83. 
105 — 142).  —  Platneb-Bunsbn  Beschreibung 
äer  Stedt  Rom  (1834)  II 2, 890—415.  —  R.  Gat- 
rsKJioLE  The  Book  of  the  Gartoons.  Lond.  1887. 
—  W.  L.  BowLES  The  Gartoons.  of  Raphael. 
Lond.  1838.  —  Tbull  Raphael  vindicated. 
lAmd,  1840.  —  G.  F.  Waagen  Die  Cartons 
ron  Raffael  in  besonderer  Beziehung  auf  die 
lach  denselben   gewirkten  Teppiche   in   der 


Rotunde  des  k.  Museums  zu  Berlin.  Berlin 
1860.  —  H.  Smith  Expositions  of  the  Gartoons 
of  Raphael.  Lond.  1861.  — William  Watkiss 
Lloyd  Christianity  referred  to  artistic  treat- 
raent  and  historic  fact.  Lond.  1865.  —  Gharles 
RuLAND  Notes  an  the  Gartoons  of  Raphael. 
Lond.  1867.  —  Gaetano  Frascabblli  Gli 
arazzi  di  Raff,  al  Vaticano.  Roma  1877.  — 
Mt^NTz  in  Chroniqne  des  Arts  et  de  la  Guriositö 
1876,  Nr.  28-32;  1877,  Nr.  25—26;  1879, 
Nr.  36 ;  und  in  Bist,  gönörale  de  la  Tapisserie 
p.  18.  30.  87  SS.  —  H.  Grimm  Raphael  u.  das 
Neue  Testament  (in  ,Zehn  ausgewählte  Essays*  * 
[Berl.  1883]  S.  390  ff.).  —  Gebspach  in  Rev. 
de  l'artchrät.  1901,  p.  91  ss.  —  Pastob  Gesch. 
d.  Päpste  IV  1,  499  ff.  Die  Londoner  Gartons 
sind  durch  ausgezeichnete  Photographien  von 
Braun  in  Dornach  zugänglich  gemacht ;  publi- 
cirt  sind  sie  in  vorzüglichem  Eupferdruck 
sammt  dem  vollständigen  Skizzenmaterial,  den 
ausgeführten  Teppichen,  sowie  denjenigen  der 
zweiten  und  dritten  Serie  von  E.  Müntz,  Les  ta- 
pisseries  de  Rapha6l  au  Vatican  et  dans  les  prin- 
cipaux  Musöes  et  Gollections  de  l'Europe,  Par. 
1897. 
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Pieter  van  Aelst;  der  Raffael-Schüler  Bernhard  von  Orley  hatte  die  Ober- 
leitung darüber.  Schon  Ende  Juni  1517  konnte  der  erste  hergestellte  Teppich, 
die  Schlüsselübergabe,  dem  durchreisenden  Cardinal  d'Aragona  gezeigt 
werden  ^  Anfang  Juli  1519  langten  drei  und  für  den  Stephanstag  des- 
selben Jahres  vier  weitere  Teppiche  in  Rom  an.  Im  ganzen  waren  es  zehn; 
als  elfter  wurde  später  noch  der  erst  unter  Clemens  VII  fertig  gewordene 
mit  der  Krönung  Mariae,  der  für  die  Altarwand  bestimmt  war,  hinzugefügt. 
Raffael  hatte  für  jeden  seiner  in  Originalgrösse  ausgeführten,  in  Leimfarbe 
leicht  colorirten  Cartons  100  Goldducaten  erhalten,  der  Weber  1500,  nach 
Andern  2000,  jedenfalls  ist  die  von  Vasari  genannte  Summe  von  70  000  Gold- 
ducaten für  die  ganze  Folge  eine  phantastische  Uebertreibung. 

Nach  den  vielen  Schicksalen,  die  die  Teppiche  erlebt  haben,  darf  es  geradezu 
als  Wunder  betrachtet  werden,  dass  sie  heute  noch  in  leidlich  gutem  Zustand 
erhalten  sind.  In  der  Sixtina  aufgehängt,  sahen  sie  hier  die  aufgebahrte 
Leiche  des  Conn^table  de  Bourbon,  aber  auch  den  grenzenlosen  Yandalismus 
von  dessen  Söldnerschaaren ,  deren  Habgier  sich  an  der  untern  Hälfte  des 
Elymas-Stückes  vergriff,  um  die  eingewirkten  Goldfäden  einzuschmelzen ;  dann 
waren  sie  mehrere  Jahre  in  fremde  Hände  zerstreut,  selbst  bis  nach  Con- 
stantinopel,  bis  1554,  zum  Theil  dank  der  Hochherzigkeit  Anne's  de  Mont- 
morency,  die  ganze  Serie  wieder  der  Sixtina  zurückerworben  wurde.  Erst 
wieder  Ende  des  18.  Jahrhunderts  wurde  die  Aufmerksamkeit  auf  sie  gelenkt; 
damals  rühmte  sie  Goethe,  der  sie  am  Frohnleichnamstage  sah,  als  das  einzige 
Werk,  das  nicht  klein  erscheine,  wenn  man  von  Michelangelo's  Gebilden  in 
der  Sixtina  komme  ^;  ähnlich  begeistert  äussert  sich  auch  Femow  über  sie; 
er  sah  sie  ,in  den  Tagen  der  Frohnleichnamsprocession  in  der  Halle,  welche 
vom  Petersplatz  in  den  Vatican  führt,  ausgehängt*'^,  noch  1797,  ein  Jahr 
bevor  sie  wiederum  feindliche  Begehrlichkeit  nach  Frankreich  entführte,  von 
wo  sie  Pius  VII  erst  1808  wieder  an  sich  brachte.  Unter  Pius  IX  (von  1866 
an)  und  Leo  XIII  (von  1889  an)  wurden  sie  einer  gründlichen  Restaurirung 
unterzogen  *  und  harren,  nachdem  sie  bisher  hinter  der  Galleria  dei  Candelabri 
aufbewahrt  waren,  jetzt  der  Anbringung  an  ihrer  ursprünglichen  Stelle. 

Der  Erhaltungszustand  lässt  die  einstige  Schönheit  und  Leuchtkraft  kaum 
mehr  erkennen ;  die  Farben,  besonders  die  Localfarben,  sind  stark  verblichen. 
Die  Seitenbordüren,  soweit  sie  nicht  angewebt,  sind  wahrscheinlich  an  verschie- 
denen Stellen  falsch  angenäht;  die  Kette  muss  an  vielen  Orten  erneuert  und 
selbst  ganze  Stellen  müssen  neu  hergestellt  werden  durch  Stocknähte ;  auch  die 
Zwischenräume  zwischen  der  Kette  bedürfen  einer  neuen  Auftiahme.  Noch  be- 
denklicher haben  die  Zeit  und  die  Sorglosigkeit  der  Menschen  den  Cartons  mit- 
gespielt. Sie  verblieben  nach  ihrer  Ausführung  in  den  Niederlanden,  und 
nach  ihrer  Aufdeckung  im  17.  Jahrhundert  wurden  sieben  auf  Rubens'  Rath 
von  Karl  I  von  England  erworben  und  befinden  sich  heute  als  Besitz  des 
englischen  Königshauses  im  South- Kensington-Museum  ^.  Drei  waren  schon  1630 


^  Reise  des  Kardinals  Luigi  d'Aragona, 
herausgeg.  von  Pastob,  S.  65.  117.  Hier  ist 
aber  von  sechzehn  durch  Leo  für  die  Sixtina 
bestellten  Tapeten  die  Rede. 

«  Goethe  Werke  (Weimar  1890  flf.)  I  32, 
21  ff.;  IV  8,  231. 

»  Febnow  a.  a.  0.  S.  5. 

*  Gbntili  Memoria  sulla  condizione  degli 


arazzi.  Roma  1886.  —  Ders.  Arazzi  anticbi  e 
moderni.  Roma  1897. 

^  Neuestens  hat  man  auch  ihnen  den  Raf- 
faePschen  Ursprung  bestreiten  wollen.  Miss 
Campbell  gab  sie  (The  Art  Journal  1903, 
Apr.)  für  eine  spätere  Copie  aus  und  er 
klärte  als  Originale  die  in  nordamerikanischeu 
Besitz   übergegangenen  Lookmanoff-Cartons. 
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verschollen.  Nur  die  Cartons  können  eine  völlige  Vorstellung  von  den  Ab- 
sichten des  Künstlers  geben,  weil  hier  die  Composition,  die  Zeichnung  und  das 
Colorit  unmittelbai*  vor  uns  liegen.  Trotz  des  ruinösen  Zustandes  zeigen  sie 
uns  eine  der  reichsten  Schöpfungen  des  Meisters,  ein  ,Denkn)al  seines  persön- 
lichsten Gefühls*.  Auch  an  diesem  Werk  ist  die  neuere  Kritik  nicht  unthätig 
vorübergegangen.  DoUmayr  beschränkt  den  ganzen  Antheil  Raffaels  auf  die 
ersten  flüchtigen  Skizzen;  das  Werk  aber  als  solches  schreibt  er  unter  dem 
Beifall  Wölfflins  und  Fischeis  Francesco  Penni  zu  \  von  dem  schon  Vasari  be- 
richtete, dass  er  Raflfael  weitgehende  Dienste  im  Bemalen  der  Cartons  und 
namentlich  auch  in  den  decorativen  Partien  der  Teppiche  geleistet  habe  (VIII 
242).  Dagegen  haben  mit  Recht  Müntz,  Weese  und  v.  Fabriczy  die  geniale 
Ueberlegenheit  dieser  Werke  über  unleugbare  Schülerarbeiten  betont.  Wie 
man  auch  das  Mass  der  Schülerbeihülfe  bestimmen  mag,  Stücke  wie  der  Fisch- 
zug, die  Predigt  Pauli,  das  Opfer  zu  Lystra,  die  Heilung  des  Lahmen  zeigen 
eine  Grosszügigkeit  der  Composition,  eine  wohlabgewogene  Harmonie  der  Linien 
und  eine  vielseitige  Wuchtigkeit  im  Ausdruck  bei  einer  erstaunlichen  Klarheit 
der  Formen,  so  dass  überall  die  Hand  des  Genius  unmittelbar  sich  verräth.  Und 
mag  die  moderne  Kunstforschung  immerhin  feststellen,  dass  die  Compositionen 
nicht  textil  und  decorativ  genug  empfunden  und  im  Carton  durchgeführt  seien  2, 
die  Cartons  für  sich  allein  stellen  Werke  von  höchster  künstlerischer  Wirkung 
und  von  einer  solchen  ausdrucksvollen  Erfassung  des  Momentes  dar,  dass  sie 
,als  Schatzkammer  der  Ausdrucksformen  menschlicher  Gemüthsbewegungen* 
viel  mehr  als  jedes  andere  Werk  Raffaels  auf  die  weitere  Entwicklung  der 
Kunst  eingewirkt  und  auch  zuerst  wieder  seinen  Künstlerruhm  im  17.  und 
18.  Jahrhundert  neu  begründet  haben.  Die  zwei  Cartons  mit  der  Predigt  Pauli 
und  dem  reichen  Fischzug  zählen  mit  ihrer  wunderbaren  Ausdrucksscala  neben 
Lionardo's  Cenacolo,  den  Segnatura-Fresken  und  der  Decke  der  Sixtina  zu 
jenen  Gebilden,  in  denen  das  christliche  Empfinden  des  modernen  Menschen 
am  tiefsten  erfasst  und  am  kraftvollsten  zur  Offenbarung  gebracht  ist. 

Schon  die  Zeitgenossen  Raffaels  bewunderten,  sieht  man  von  der  neidischen 
Note  des  Sebastiane  del  Piombo  ab,  einmüthig  die  Pracht  der  Sixtina-Teppiche. 
yPulcherrimi,  pretiosi,  de  quibus  tota  capella  stupefacta  est  in  aspectu  illorum,  qui, 
ut  fuit  universale  iudicium,  sunt  res  qua  non  est  aliquid  in  orbe  nunc  pulchrius*, 
so  erging  sich  voll  Bewunderung  Paris  de  Grassis  über  sie  ^;  und  selbst  ein  Mann 
wie  Rio,  der  so  ganz  anderer  Richtung  folgte,  übersah  angesichts  der  Predigt 
Pauli  doch  über  der  Erhabenheit  der  Kunstformen  nicht  die  Tiefe  des  christ- 
lichen Gedankens:  ,0n  ne  peut  rien  comparer  ä  cette  dernihe  composition  dans 
le  doniaine  de  Vart  chräien/  *  Durch  verschiedene  Wiederholungen,  zum  Theil 
noch  aus  dem  16.  Jahrhundert  (in  Berlin  die  ehedem  für  Heinrich  VIII  von 
England  angefertigte  Serie;  in  Wien  die  früher  in  Mantua  befindliche;  in 
Madrid;  in  Loreto;  aus  dem  17.  Jahrhundert  eine  im  Auftrag  Karls  I  an- 
gefertigte Folge;  eine  andere  in  Dresden,  U.S.W.)  ^  und  zahlreiche  Stiche  ^  wurden 
die  Ausdruckswerthe  und  die  Figurentypen  in  ganz  Europa  populär. 

Die  zehn  Tapeten  stellen  der  Hauptsache  nach  Scenen  aus  dem  Wirken 
der  zwei  Apostelfüraten,  meist  in  enger  Anlehnung  an  die  Apostelgeschichte, 


•  DoLLMAYR  a.  a.  0.  S.  253  ff.  *  Rio  Michel-Ange  et  Raphaäl  p.  188. 

•  Vgl.  Müntz  Raphaßl  p.  476  ss.  u.Gebs-  *  Vgl.  Passavant   Raffael  von  Urbino  II 
FACH  a.  a.  0.  S.  109  ff  273  ff 

•  Abmellini  II  Diario  di  Leone  X  di  Pa-  ^  Die   älteren   aufgezählt  bei  Passavant 
ride  de*  Grassi  (Roma  1884)  p.  77.  a.  a.  0.  II  236. 
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dar.  Jedes  Stück  ist  von  einem  Sockelrahmen  und  Seitenbordüren  eingefasst. 
Der  erstere  führt  auf  den  dem. Apostel  Paulus  gewidmeten  Stücken  in  kleinen, 
goldfarbigen  Darstellungen  meist  die  Hauptscenen  weiter;  unter  der  Petrus- 
Folge  aber  sind  Vorgänge  aus  dem  Leben  Leo's  X  bis  zu  seiner  Thron- 
besteigung geschildert,  darunter  die  Vertreibung  der  Medici  aus  Florenz,  seine 
Flucht  nach  Frankreich,  seine  Gefangennahme  bei  Bavenna.  Die  Bordüren,  die 
an  Beichthum  der  Motive  und  an  Reinheit  der  Formen  und  guter  harmonischer 
Wirkung  der  Decoration  der  Loggien  nicht  nachstehen,  wiewol  die  Einzel- 
ausführung deutlich  die  Schülerarbeit  verräth,  enthalten  neben  Grotesken  Dar- 
stellungen der  Parzen,  der  Hören,  Jahreszeiten,  Tugenden  und  eine  Arbeit 
des  Hercules;  Gerspach  möchte  dazu  noch  eine  in  Florenz  erhaltene  Bordüre 
mit  den  ,Artes  liberales'  rechnen. 

Die  Petrus-Folge,  ohne  Zweifel  für  die  Evangelienseite  der  Kapelle 
bestimmt,  enthält  die  Schlüsselübergabe  (Joh.  c.  21),  den  reichen  Fischfang  (Luc. 
c.  5;  Fig.  176),  die  Heilung  des  Lahm  geborenen  (Apg.  c.  3);  den  Tod  des  Ana- 
nias  (ebd.  c.  5);  die  Steinigung  des  hl.  Stephanus  (ebd.  c.  7).  Am  schwächsten 
ist  hier  die  letzte  Darstellung,  auf  deren  Ausführung  der  Meister  wol  nur 
beschränkten  Einfluss  hatte.  Eine  Gomposition  von  unvergleichlichem  Inhalt 
dagegen  ist  der  reiche  Fischfang.  Zwei  Kähne  auf  dem  See,  der  sich  im 
Hintergrund  in  weiter  Ferne  am  Horizont  verliert,  auf  der  Seite,  wo  Kaphar- 
naum  sich  aufthürmt,  wie  im  Vordergrund,  wo  mächtige  hungrige  Reiher 
sich  in  die  Scene  einschieben,  vom  Land  begrenzt,  üeber  dem  Allem  eine 
feierlich  grosse,  einfache  Stimmung.  Und  auf  diesem  Gewässer  ein  noch 
grösserer,  noch  feierlicherer,  weltgeschichtlicher  Vorgang.  Im  einen  Kahne 
drei  Fischer,  völlig  für  die  Umwelt  absorbirt  durch  die  physische  Anstrengung 
des  reichen  Fischfanges,  und  dicht  daneben  im  zweiten  Fahrzeug  die  ur- 
plötzliche Erkenntniss  der  Gottesnähe  bei  diesen  rauhen  Männern,  deren  Händen 
eben  die  Netze  entfielen.  Man  hat  auf  die  wunderbar  feine  Linienführung  der 
Silhouette  in  der  Gomposition  hingewiesen,  die  von  rechts  nach  links  in  einer 
aufsteigenden  Linie  bis  zu  dem  stehenden  Mann  im  zweiten  Kahne  sich  bewegt, 
sich  dann  in  Petrus  senkt,  der  soeben  von  dem  Blitzstrahl  der  Glaubens- 
erleuchtung getroffen  selig  in  die  Knie  gesunken  ist  und  dann  sich  wieder  erhebt 
in  Christus,  aus  dem  nur  die  majestätische  Ruhe  und  Erhabenheit  der  Qottes- 
würde  sprechen,  nichts  von  Anstrengung,  nichts  von  Zweifeln,  nichts  von 
stürmischer  Erregung.  Viel  gewaltiger  aber  noch  als  diese  äussere  physische 
Gradation  ist  in  dem  Bilde  die  innere  Steigerung  des  Ausdruckes,  vom 
Nichtsahnen  zum  ersten  erstaunten  Aufdämmern  in  dem  stehenden  Apostel, 
der  die  noth wendige  Vermittlung  zwischen  den  beiden  Gruppen  bildet,  durch- 
geführt. ,So  hatte  noch  Niemand  componirt*,  ruft  Wölfflin  aus;  so  tief  aber 
auch  Niemand  mit  so  einfachen  Mitteln  die  suggestiv  bezwingende  Einwirkung 
Dessen  wiederzugeben  gewusst,  der  da  redet  wie  einer,  der  Macht  hat.  Wie  ganz 
anders  ist  die  Situation  bei  der  Schlüsselübergabe  gestaltet!  Wiederum  ist's 
am  See  Genesareth.  Diesmal  aber  Christus  in  autoritativer,  naachtgebietender 
Haltung,  mit  energischer  Doppelbewegung  auf  die  zur  Obhut  überantworteten 
Lämmer  weisend  und  auf  die  übergebenen  Schlüssel;  vor  ihm  Petrus,  nicht 
so  stürmisch  wie  im  Kahn,  voll  seligen,  demuthsvollen  Glückempfindens  in  die 
Knie  gesunken ;  dahinter  ist  in  der  Gruppe  der  elf  andern  Apostel  die  Scala  der 
Empfindungen  von  dem  furchtsamen  Erstaunen  und  dem  Schreck  ob  der  Vision 
bis  zur  kindlichen  Hingabe  in  Petrus  und  in  dem  dahinter  stehenden  jugend- 
lichen Johannes,  der  schon  halb  in  die  Knie  gesunken  ist,  in  wunderbarster. 
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natürlich  harmonischer  Abwechslung  zum  Ausdruck  gebracht.  In  der  Heilung 
des  Lahmgeborenen  ist  eine  decorativ  äusserst  wirksame  Gomposition  ge- 
schaffen; die  eigenartigen,  schweren  gewundenen  Säulen,  deren  Vorbilder  in 
der  Peterskirche  standen,  sind,  wie  Wölfflin  feinsinnig  hervorhob,  mit  Bedacht 
gewählt,  den  Baum  und  die  Menschenmassen  darin  zu  gliedern  und  die  be- 
deutsamste Gruppe  darunter  doch  wirksam  zur  Geltung  zu  bringen.  Die  An- 
deutung des  Menschengewühls  ist  dadurch  völlig  gegeben  und  die  Ueber- 
sichUichkeit  nicht  geopfert.  Neben  diesen  rein  formalistischen  Vortheilen  hat 
Raffael  aber  ebenso  einfach  und  natürlich  und  gleich  meisterhaft  das  dramatische 
Interesse  zu  wahren  verstanden.  Die  Hässlichkeit  der  Armut  und  des  Cretinis- 
mus  und  die  voll  entwickelte  Schönheit  der  Gestalten,  auf  welche  die  Natur 


\  y^  ■■■■» 
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Fig.  176.    Raffael,  Der  reiche  Fisclifang.    Garton  im  Honth-Kensington-Museum  zu  London. 

verschwenderisch  ihre  Gaben  ausgestreut,  der  Kinder  und  Frauen  —  die 
grossen,  schneidenden  Gegensätze,  die  keine  Philosophie  wegzudisputiren  und 
kein  Fortschritt  und  keine  Erfindung  auszugleichen  vermögen:  sie  sind  hier 
mit  einem  unvergleichlichen  Realismus  nebeneinander  gestellt.  Darüber  aber 
auch  die  Lösung  dieses  herben  Räthsels  in  der  Menschenfamilie :  neben  und  an 
das  jammervolle  Elend  der  Enterbten,  an  denen  so  oft  die  Frohen  achtlos 
vorübergehen,  tritt  die  übernatürliche  Kraft  des  Christenthums,  nicht  thea- 
tralisch und  nicht  mit  dem  Anspruch  auf  äussere  Anerkennung,  sondern  mit 
dem  innem  Drang  einer  heiligen  Gottespflicht ;  dem  Stumpfsinn  des  Krüppels 
naht  die  lindernde  und  tröstende  Heilkraft.  Dramatisch  noch  höher  gesteigert 
ist  die  Scene,  die  uns  das  Strafgericht  über  Ananias  vorzuführen  hat.  Hier 
ist   jede  Linie  der  Composition  und  jede  Miene  des  Ausdrucks  abgewogen, 


452 


Dreiundzwanzigstes  Buch. 


Paulas- 
Gyklus. 


ii 


m 


i 


um  die  fulminante  Wirkung  einer  plötzlichen  Wunderkraft  sichtbar  zu  zeigen. 
An  dem  Loch  in  der  Mitte  der  Composition  ahnt  man  noch,  wo  Anani&s 
stand,  bevor  er  blitzartig  niedergeschleudert  wurde  auf  den  Boden,  wo  er 
sich  im  letzten  Todeskampfe  krümmt;  und  an  den  Gebärden  der  Zuschauer, 
die  neugierig  und  erschreckt  zu  dem  Getroffenen  sich  hinwagen  oder  entsetzt 
vor  ihm  zurückfahren,  erkennt  man  die  psychischen  Erschütterungen  eines 
derartigen  übernatürlichen  Schlages.  Die  ruhig  und  hoheitsvoll  postirte  Gruppe 
der  Apostel  verräth  deutlich,  dass  sie  den  Ursprung  und  Zusammenhang  des 
furchtbaren  Geschehnisses  kennen  und  anerkennen ;  und  die  Hand,  die  Petrus 
noch  nicht  zurückgezogen  hat  —  so  momentan  ist  hier  Ursache  und  Wirkung 
zusammengefallen  —,  wie  diejenige  Pauli  nebenan,  der  die  Mahnung  noch  ein- 
mal eindringlich  einschärft,  zeigen  uns,  dass  sie  das  richtende  und  vernichtende 
Wort  gesprochen  haben.  Die  Menschen,  die  im  Hintergrund  ihre  Habe  herbei- 
bringen und  den  Vorgang  noch  gar  nicht  bemerkt  haben,  geben  die  innere 
Motivirung  des  Strafgerichtes.  Es  ist  eine  einfache,  natürliche  Haltung,  in  der 
die  Apostelfürsten  uns  entgegentreten,  ohne  leidenschaftliche  Uebertreibung 
der  Ausdrucksgebärden,  auf  welche  die  spätere  Kunst  in  ähnlichen  Sujets  so 
starke  Accente  legte  ^.  ,Als  Composition  ist  diese  Tragödie  unter  den  figuren- 
reicheren Compositionen  Raffaels  seine  höchste  Leistung.' 2 

Einen  ähnlichen  Moment  hält  in  dem  Paulus-Cyklus  die  Scene  der 
Blendung  des  Elymas  fest.  Die  zwei  grossen  geistigen  Mächte  haben  sich  hier 
gemessen  vor  dem  Vertreter  der  politischen  Weltmacht ;  die  übernatürliche  Kraft 
christlicher  Wahrheit  hat  das  mit  den  finstern  dämonischen  Mächten  arbeitende 
Heidenthum  besiegt  und,  was  es  geistig  längst  schon  war,  auch  physisch  ge- 
blendet. Wie  bereits  bei  dem  letztbetrachteten  Sujet  hebt  sich  auch  hier  die 
majestätisch  kraftvolle  Gestalt  des  Apostels,  aus  dessen  Munde  das  Wunderwort 
kam,  wirkungsvoll  ab  von  der  selbst  bis  auf  den  Proconsul  lebhaft  bewegten 
Menge  und  in  scharfem  Contrast  von  der  hülflos  dahintappenden  Figur  des  Elymas. 

Es  kann  kaum  zweifelhaft  sein,  dass  Raffael  eine  gewisse  innere  Paralleli- 
sirung  der  vorgeführten  Geschehnisse  aus  dem  Leben  der  beiden  Apostel,  zu- 
gleich mit  einer  feinen  Differenzirung  beabsichtigte.  Der  Heilungsscene  im 
Leben  Petri  entspricht  gegenüber  die  Opferscene  von  Lystra.  Hier  ist  der 
Vorgang  aber  erweitert  und  einen  Schritt  vorwärts  gerückt.  Paulus  ist  als 
Wunderwirker  und  Prediger  in  Lystra  aufgetreten,  und  die  Wirkung  beider 
Bethätigungen  ist,  dass  das  Volk  die  zwei  fremden  Männer  für  Jupiter  und 
Mercur  hält,  dessen  Statue  im  Hintergrund  ebenso  imposant  aufragt  wie  die 
Rhetorgestalt  des  Apostels.  Der  Lahme,  der  geheilt  wurde,  glaubt  allein  unter 
der  freudig  erregten  Menge  an  die  wahre  Macht,  die  Paulus  verkörpert.  Raffael 
hat  die  höchste  Steigerung  dieses  Vorgangs  festgehalten,  wo  der  Opfer- 
schlächter eben  zum  Schlag  auf  das  Opferthier  ausholen  will,  um  den  Willen 
der  Menge  zu  befriedigen,  und  wo  gegenüber  der  unbedingte  Widerspruch 
sich  erhebt  in  Paulus,  der,  aufs  höchste  empört  über  solche  Verkennung  seiner 
Worte,  sein  Gewand  zerreisst. 

In  ganz  anderer  Weise  wird  die  Macht  des  lebendigen  Wortes  in  der 
Predigt  Pauli  in  Athen  (Fig.  177)  versinnbildet.  Hier  liegt  die  höchste 
Steigerung  dieser  Macht  vor,  zugleich  ist  die  Composition  gegen  die  voraus- 
gehende vereinfacht  und  klarer  gestaltet,  jede  Nebenwirkung  peinlich  ver- 
mieden.   Alles  concentrirt  sich  hier  auf  die  Gestalt,  die  unvergleichlich  ruhig 


*  Vgl.  darüber  Wölfflin  Klass.  Kunst  S.  112. 
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und  kraftvoll  die  vielköpfige  Menge  beherrscht.  Alles,  was  nach  Berechnung, 
nach  physischer  Gewalt  und  nach  leidenschaftlicher  Erregung  aussähe,  ist 
vermieden.  Die  Wucht  der  Rede  aber  verspüren  wir  an  dem  Bann,  in  dem 
sie  die  Zuhörer  hält  und  unter  dem  sie  die  verschiedenartigsten  Empfindungen 
in  reicher  Abfolge  bei  ihnen  auslöst. 

In  diesen  zwei  Motiven,  dem  Opfer  von  Lystra  und  der  Predigt  auf  dem 
Areopag,  ist  in  feinfühligster  Auffassung  das  Wort  Christi  behandelt:  ,Wenn 
ihr  meinen  Worten  nicht  glauben  wollt,  so  glaubet  doch  wenigstens  meinen 
Werken.*  Dort  das  rein  äusserliche,  naive  Glauben  an  die  Wunderkraft,  hier 
die  wundervolle,  rein  geistig  sich  äussernde  Empfänglichkeit  des  Gebildeten 
für  die  Wahrheit.   Ob  irgendwo  entschiedener  und  feiner  der  ungeheure  Unter- 


Fig.  177.    KafTael.  Pauli  Predigt  in  Athen.    Carton  im  South-Eensington-Museum  tu  London. 

schied  solcher  Seelenstimmungen  erfasst  und  wirkungsvoller  wiedergegeben 
worden  ist?  Das  Eine  ist  jedenfalls  unbestreitbar,  dass  hier  ein  Höhepunkt  in 
der  Entwicklung  des  Charakters  des  Apostels,  vielleicht  überhaupt  der  absolute 
Höhepunkt  der  Teppichdarstellungen  vorliegt;  und  gern  stimmen  wir  dem 
Ui^teile  Grimms  zu :  ,Gewaltiger  hat  Raffael  den  predigenden  Paulus  nicht  dar- 
gestellt; eindringlicher  ist  Predigen  überhaupt  nie  künstlerisch  dargestellt 
worden.*  Es  lohnt  sich  aber  auch  hier,  den  zwei  die  Wirkungen  des  ge- 
sprochenen Wortes  illustrirenden  Sujets  gegenüber  an  die  Uebertragung  einer 
hohen  geistigen  Mission  und  Autorität  zu  erinnern,  die  auf  der  andern  Seite 
in  ähnlich  sich  steigernder  Differenzirung  verherrlicht  ist. 

Gegenüber  diesen   grossen   Darstellungen   fallen   die  zwei  ersten   Sujets 
des  Paulus-Cyklus,   die  Bekehrung  des  Völkerapostels  und  dessen  Gefangen- 
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Schaft  in  Philippi,  stark  ab.  In  der  schmalen,  bordürenartigen  Gomposition 
der  letzteren  Scene,  die  uns  nur  oben,  halb  versteckt  hinter  dem  Kerkergitter, 
die  Gestalt  Pauli  und  davor  zwei  Wächter  zeigt,  fallt  die  eigenartige  Personifi- 
cation  des  Erdbebens  auf,  die  Büste  eines  riesenhaften  wilden  Mannes,  der  durch 
die  Wucht  seiner  Fäuste  den  Erdboden,  unter  dem  er  kauert,  zerklüftet. 

Wir  können  es  uns  hier  versagen,  auf  die  von  Springer  behandelte  Frage 
nach  dem  Verhältniss  zwischen  Raifael  und  Masaccio,  dem  grossen  Vorbilde 
des  getragenen  Oeschichtsstiles,  näher  einzugehen.  Dagegen  müssen  wir,  be- 
vor wir  uns  die  Frage  nach  der  Bedeutung  der  Compositionen  im  Zusammen- 
hang mit  den  Schöpfungen  der  Sixtina  stellen,  noch  flüchtig  die  Reihen- 
folge betrachten,  in  der  sie  in  der  Kapelle  aufgehängt  waren.  Bunsen  hat  diese 
Frage  zuerst  näher  ins  Auge  gefasst  und  ohne  nähere  Motivirung  einen  bis 
vor  kurzem  allgemein,  wenn  auch  manchmal  unter  leisen  Zweifeln  (Förster, 
Gerspach)  angenommenen  Vorschlag  gemacht.  Danach  begann  die  Reihen- 
folge an  der  Altarwand,  an  welcher  der  reiche  Fischfang,  die  Bekehrung  Pauli 
und  die  Krönung  Mariae  angebracht  waren;  rechts  und  links  schlössen  sich 
dann  ant  Steinigung  des  Stephanus,  Heilung  des  Lahmgeborenen,  Tod  des 
Ananias,  Bestrafung  des  Elymas,  Opfer  in  Lystra,  Pauli  Predigt  in  Athen 
Paulus  im  Gefangniss.  Diese  Vertheilung  bringt  einigermassen  die  Tapeten 
innerhalb  des  heute  vorhandenen  Presbyteriums  bis  zur  Marmorschranke  unter. 
Sie  wird  aber  sofort  hinfällig,  wenn  man  weiss,  dass  die  letztere  früher  um 
41/2  ^  iiAch  vorn  gerückt  war  und  dass  anderseits  an  der  Altarwand  oben  ein 
Fresco  Perugino's  und  an  der  rechten  Seite  vom  Altar  eine  Thüre  eingebrochen 
war,  die  beide  nicht  verhängt  werden  konnten.  Steinmann  hat  nun  eine  Lösung 
vorgeschlagen ,  die  durchaus  einleuchtend  ist  K  Dass  die  Arazzi  zu  je  fünf 
auf  jeder  Seite  vertheilt  waren,  schliesst  er  aus  den  zwei  verschiedenen  Serien 
von  historischen  Erzählungen  in  den  Sockelbordüren ;  die  Altarwand  fallt  für 
die  Vertheilung  weiter  nicht  in  Betracht.  Dagegen  kommen,  worauf  schon 
die  Masse  hinweisen^,  nur  die  sechs  durch  die  obem  Fresken  bestimmten 
Felder  der  Längswände  in  Frage.  Da  nun  auf  jeder  Seite  durch  die  bereits 
unter  Leo  X  für  die  Frauen  errichteten  Tribünen  rechts  und  links  von  der 
Eingangsthür  je  ein  Feld  ausfiel,  reichten  die  zehn  Arazzi  vollständig  hin  zur 
Bedeckung  der  Flächen  an  den  Längswänden;  je  zwei  Teppiche  hingen  im 
Laienraume,  je  drei  im  Presbyterium.  Für  die  Aufeinanderfolge  ist  zunächst 
in  dem  schmalen,  nur  neben  der  Cantoria  unterzubringenden  Stück  mit  Paulus 
im  Gefangniss  ein  Anhalt  geboten,  für  die  Petrus- Reihe  aber  in  der  doch 
wol  chronologisch  gehaltenen  Abfolge  der  Scenen  aus  dem  Leben  des  Papstes 
in  den  Sockelbordüren.  Danach  lässt  sich  folgendes  Schema  feststellen: 
Evangelienseite  von  hinten  nach  vorn:  Schlüsselübergabe  unter  der  Rotte 
Köre;  Heilung  des  Lahmgeborenen  unter  der  Gesetzgebung  auf  Sinai;  Tod 
des  Ananias  unter  dem  Durchgang  durchs  Rothe  Meer;  Steinigung  des  Ste- 
phanus unter  dem  Jugendleben  des  Moses;  der  reiche  Fischfang  unter  der 
Beschneidung  des  Mosessöhnchens.  Epistelseite  von  vorn  nach  hinten :  Pauli  Be- 
kehrung unter  der  Taufe  Christi;  Blendung  des  Elymas  unter  dem  Reinigungs- 
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opfer  des  Aussätzigen;  Opfer  zu  Lystra  unter  der  Berufung  der  ersten  Jünger; 
Paulus  im  Gefängniss  unter  der  Bergpredigt;  Pauli  Predigt  in  Athen  unter 
der  Schlüsselübergabe.  Die  Reihenfolge  ist  in  der  Hauptsache  also  chrono- 
logisch, und  zwar,  wie  Steinmann  meint,  anschliessend  direct  an  die  Auf- 
erstehung Christi  oben  an  der  Wand.  Nur  die  Scene  des  reichen  Fischfanges 
unterbricht  die  chronologische  Ordnung  zu  Gunsten  einer  der  Bestimmung  der 
Compositionen  entsprechenden  Idee,  der  Hervorhebung  des  päpstlichen  Primates. 
Wir  werden  noch  sehen,  was  es  damit  auf  sich  hat. 

Zunächst  sei  nochmals  auf  einen  Gesichtspunkt  hingewiesen,  der  unseres 
Erachtens  in  der  Steinmann'schen  Fassung  der  rein  historischen  Abfolge  der 
Scenen  verdunkelt  wird  und  der  doch  unverkennbar  fast  in  jedem  Paar  der 
gegenseitigen  Serie  zu  Tage  tritt:  die  Parallelisining  und  die  Differenzirung 
der  Schicksale  der  zwei  Apostelfürsten.  Soll  überhaupt  nur  historisch  erzählt 
werden?  Die  bisherigen  Raifael-Forscher  nahmen  es  mehr  oder  weniger  an; 
dabei  wurden  tiefsinnige  Betrachtungen  darüber  angestellt,  wie  der  Urbinate 
alles  Legendarische  und  alle  Beziehung  zu  Rom  in  seinen  Darstellungen  aus- 
schalte. ,Das  dürre,  kraftvolle  Latein  der  Heiligen  Schrift*  *  soll  aus  ihnen 
allein  sprechen.  Diese  Auffassung  wird  leise  derart  zugemodelt,  dass  wir  fast 
an  den  «evangelischen*  Zug  zur  Bibel,  fast  wie  an  ein  Seitenstück  zu  Luthers 
That  glauben  müssen.  Sehr  viele  Forscher  können  ja  etwas  Grosses  und 
echt  Religiöses  in  dieser  Zeit  ohne  Opposition  gegen  Rom  gar  nicht  ver- 
stehen. Und  wenn  Müntz  das  Christenthum  dieser  Cartons  streng  und  herb 
findet,  wenn  für  ihn  die  Apostel  mit  dem  kühnen  Realismus  der  Heiligen 
Schrift  als  Bauern  und  Fischer  gezeichnet  sind,  ohne  die  prunkvolle  aristokra- 
tische Verfeinerung  der  Renaissance,  und  wenn  das  Publicum,  an  das  sich 
die  Missionspredigt  hier  wendet,  nicht  das  heitere,  das  uns  in  der  Sixtina 
entgegentritt,  sein  soll,  sondern  das  rauhe,  arme  Volk,  so  sind  das  recht 
schöne  und  geistvoll  vorgetragene  Beobachtungen,  aber  gehen  sie  der  Sache 
auf  den  Grund  und  erschöpfen  sie  die  wahre  Bedeutung  und  den  einzig  rich- 
tigen Sinn  der  Compositionen?  Selbst  ein  Gelehrter  wie  Pastor,  der  in  den 
katholischen  Traditionen  lebt,  ist  dem  Inhalt  der  Teppichdarstellungen  nicht 
völlig  gerecht  geworden,  wenn  er  den  Cyklus  mehr  als  historische  ,Verherr- 
Hchung  der  Stiftung  des  Primates  und  des  Lebens  der  jungen  Kirche,  der 
Wunderthaten  der  Apostelfürsten,  der  Berufung  des  Einen  zur  Oberleitung,  des 
Andern  zur  umfassendsten  apostolischen  Thätigkeit'  anspricht^.  Ist  es  denn 
durchaus  unmöglich,  in  der  auch  die  Renaissancemenschheit  noch  beherrschen- 
den  Geisteswelt  des  Mittelalters,   des   Christenthums,  sich   zurechtzufinden? 

Eine  auch  nur  oberflächliche  Betrachtung  der  verschiedenen  Sujets  zeigt, 
dass  der  Berufung  Petri  die  wunderbare  Bekehrung  Pauli,  der  Steinigung  des 
Stephanus  die  Gefangensetzung  Pauli,  der  Ausübung  der  höchsten  Mission, 
der  Binde-  und  Lösegewalt,  bei  Petrus  eine  ebensolche  Action  bei  Paulus  ent- 
spricht, hier  aber  allein  versinnbildet  durch  die  verschiedenartige  Wirkung 
seines  Wortes.  Steinmann  hat  darin  das  Richtige  getroffen,  dass  er  den  An- 
fang und  das  Ende  des  Petrus-Cyklus  der  Begründung  des  Primates  Petri 
einräumte;  es  ist  aber  nicht  die  tautologische  Wiederholung  eines  und  des- 
selben Gedankens  in  den  zwei  Scenen,  sondern  hier  die  Verheissung  und  dort 
die  endgültige  Verleihung  gegeben.  Die  drei  Motive  zwischen  diesen  thema- 
tischen Scenen  entwickeln  die  Idee  des  Primates  ins  Einzelne :  die  autoritative 
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Gewalt  des  obersten  Hauptes  der  Kirche  in  Verwaltung  des  Binde-  und  Löse- 
rechtes ;  in  der  Stephanus-Scene  wird  weiterhin  die  Erinnerung  an  die  auf  die 
oberste  Instanz  zurückgehende  Einsetzung  eines  neuen  und  wichtigen  Gliedes 
in  der  Hierarchie  der  Kirche  geweckt,  gleichzeitig  aber  auch  die  Eiinnerung 
an  das  auch  auf  der  gegenüberliegenden  Seite  anklingende  prophetische  Wort 
des  Erlösers:  ,Non  est  servus  maior  domino  suo.  Si  me  persecuti  sunt,  et  vos 
perseqnentu/  (Joh.  15,  20).  Ist  schon  das  Wirken  des  Prototyps  für  die  zwei 
Apostelfürsten  der  widerspruchsvollsten  Aufnahme  begegnet,  so  löst  auch  ihre 
Mission  die  schärfsten  Gegensätze  aus,  hier  die  gläubige  Hingabe,  die  kind- 
lich freudige  Bewunderung,  dort  den  Widerspruch  und  tödlichsten  Hass.  Die 
Geistesmacht,  die  in  ihrem  vollen  Umfang  aus  Gottes  Hand  kommt,  deren 
hoheitsvolle  Eindringlichkeit  auch  den  Skeptiker  niederzwingt,  die  mit  un- 
widerstehlicher Kraft  über  Leben  und  Tod  entscheidet,  sie  bahnt  sich  den 
Weg  durch  die  Menschheit  und  zum  menschlichen  Herzen  nicht  leicht;  sie 
findet  Opposition,  weil  sie  auch  Pflichten  stellt.  Darin  liegt  das  Geheimniss 
der  ganzen  Kirchengeschichte  eingeschlossen.  Das  Schicksal  der  Gottesmacht 
und  ihrer  Mission,  das  hier  in  deutlichen  Zeichen  gebucht  ist,  wirft  seinen 
Schatten  weithin  über  alle  Jahrhunderte  des  Reiches  Gottes  auf  Erden.  Pauli 
Mission  ist  ebenso  wunderbar  und  ebenso  ohne  jede  subjective  Voraussetzung 
wie  bei  Petrus,  aber  nicht  so  feierlich  und  nachdrucksam  gegeben;  sie  be- 
steht nicht  in  der  autoritativen  Stellung  des  Petrus,  sondern  in  der  Verwaltung 
und  Verkündigung  des  anvertrauten  Oflfenbarungswortes,  die  in  psychologisch 
feinsinniger  Steigerung  vorgeführt  wird.  Man  mag  immerhin  die  geschicht- 
liche und  chronologische  Anordnung  der  Motive  hervorheben,  aber  deren  aus- 
schliessliche Annahme  führt  zur  gänzlichen  Verkennung  des  eigentlichen  Sinnes 
und  der  Grundidee  des  Cyklus,  und  lässt  die  Frage,  die  sich  förmlich  auf  die 
Lippen  drängt,  völlig  unbeantwortet,  die  Frage,  weshalb  gerade  diese  Scenen 
ausgewählt  wurden  und  nicht  andere,  weshalb  noch  zwei  Motive  aus  den  Evan- 
gelien geholt  wurden;  warum  die  Wahl  des  Matthias,  warum  das  wichtige 
Motiv  der  Geistessendung  und  so  manches  andere  fehlt.  Im  Grunde  ge- 
nommen ist  unser  Cyklus  nichts  anderes  wie  die  Entfaltung  und  Entwicklung 
jenes  uralten,  der  altchristlichen  Zeit  noch  angehörigen  Motivs  des  ^Dominus 
dat  legem',  welches  das  ganze  Mittelalter  kennt  und  verwendet,  und  nament- 
lich in  dieser  Zeit  die  Litteratur:  Christus  hier  die  Schlüssel  und  dort  die 
Gesetzesrolle  überreichend,  die  plena  potestas  und  die  lex  nova  übermittelnd. 
In  diesen  zwei  Typen  sah  die  alte  wie  die  mittelalterliche  Zeit  die  ungeheure 
Fülle  von  Ideen  involvirt,  die  Wesen  und  Aufgabe  der  Kirche  ausmachen. 
Die  Anknüpfung  an  eine  geschichtlich  abgeschlossene  Institution  der  Heils- 
führung im  Judenthum  und  die  Weiterleitung  an  die  grosse,  ohne  jede  directe 
Einwirkung  der  ewigen  Vorsehung  bisher  lebende  Familie  des  Heidenthums 
konnte  in  keinen  andern  Typen  der  neutestamentlichen  Geschichte  sinnen- 
fälliger verkörpert  sein  als  in  Petrus  und  Paulus.  Die  abstracto  Formel  dafür 
lautete:  Ecclesia  ex  circumcisione  und  Ecclesia  e  gentibus;  in  der  herrlichen 
Gestaltungskraft  mittelalterlicher  Geisteswelt  wurden  daraus  die  in  ihrer  Hoheit 
und  Tragik  unermesslich  grossen  Gestalten  der  Ecclesia  und  Synagoga,  nur 
dass  hier,  was  in  alter  Zeit  einen  einheitlichen  Charakter  ausmachte,  in  die 
schärfste  dramatische  Dissonanz  gerückt  war.  Aufgebaut  war  aber  hier  wie 
dort  auf  diesen  Typen  die  ganze  beziehungsreiche  Entwicklung  des  Heils- 
gedankens in  der  Menschheit;  sie  waren  jederzeit  die  Grundpfeiler,  auf  denen 
die  Anschauung  der  Christenheit  den  Bau  der  Kirche  errichtete.    In  S.  Sabina 
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ZU  Rom  sieht  man  noch  heute  über  jenen  beiden  Frauengestalten,  welche  die 
Ecdesia  ex  circumcisione  und  die  Ecclesia  e  gentibus  personificiren,  die  beiden 
Apostelfürsten,  die  historischen  Repraesentanten  abstracter  Begriffe,  und  darüber 
die  vier  Evangelistensymbole,  zum  Zeichen,  dass  Petrus  und  Paulus  dem  Oifen- 
barungsveort  untergeordnet  sind  als  Träger  und  Diener.  Als  Säulen  der  Kirche 
waren  die  Apostelfürsten,  deren  Andenken  sich  namentlich  den  römischen 
Christen  tief  eingeprägt  hatte,  in  der  Wissenschaft  wie  der  Volksvorstellung  die 
zwei  unzertrennlichen  Vorbilder  des  Oberhauptes  der  Kirche.  Darin  ist  das 
Motiv  zu  suchen,  weshalb  gerade  an  dieser  Stelle,  in  der  Palastkapelle  des 
Papstes,  die  beiden  in  deutlicher  Parallelisirung  und  doch  in  bestimmter  Dif- 
ferenzirung  ihrer  beiderseitigen  Mission  einander  gegenübergestellt  sind.  In 
seiner  Apostrophe  an  Johann  XXII  verweist  Dante  den  Papst  nicht  auf  Petrus 
allein,  sondern  auf  beide  Apostelfürsten: 

Ma  tu  che  sol  per  cancellare  scrivi, 
Pensa  che  Pietro  e  Paolo,  che  moriro 
Per  la  vigna  che  tu  gaasti,  ancor  son  vivi. 

(Par.  XVIII  180;  vgl.  auch  XXI  127.) 

Es  begreift  sich  aber  auch,  wenn  man  sich  den  oben  kurz  gestreiften  Zu- 
sammenhang und  die  Bedeutung  Petri  und  Pauli  in  der  alten  und  mittelalter- 
lichen Anschauung  gegenwärtig  hält,  weshalb  auf  der  ihre  Mission  scharf 
praecisirenden  Verherrlichung  die  gewaltige  Ideenwelt  der  Wände  und  der 
Decke  der  Sixtina  sich  aufbauen  sollte. 

Ein  Wortmuss  hier  auch  noch  den  Bordürendarstellungen  gewidmet  Bordüren, 
werden.  Man  wird  dieses  heitere,  schöne  Spiel  von  Decorationsmotiven  wol 
meist  als  inhaltslose  Schmuckelemente  anzusprechen  geneigt  sein.  Es  kann 
sein,  dass  der  Künstler  nichts  anderes  damit  bezweckt  hat;  diese  Motive  sind 
in  jener  Zeit  vielfach  schon  zu  leeren  Schemen,  zur  reinen  Schablone  zu- 
sammengeschrumpft gewesen.  Aber  ehedem  füllte  sie  auch  ein  voller  Inhalt, 
eine  tiefere  Bedeutung.  Freilich  kann  man  ruhig  sagen:  was  der  Oeschicht- 
schreiber  der  Päpste  darin  gefunden  hat,  eine  inhaltliche  Hebung  der  Haupt- 
darstellung durch  den  Gegensatz,  die  Gegenüberstellung  der  obersten  geistigen 
in  Petrus  verkörperten  Macht  und  der  die  Gewalt  über  den  menschlichen 
Körper  beanspruchenden  Parzen  und  Jahreszeiten,  das  ist  ganz  gewiss 
darin  nicht  enthalten.  Wol  aber  kann  man  nachweisen,  dass  Jahreszeiten, 
Parzen,  Stunden,  Tugenden,  Arbeiten  des  Hercules  die  natürlichen  Heils- 
voraussetzungen und  Heilslehren  symbolisiren.  Ungezählte  Male  sind  diese 
Dinge  und  Begriffe  neben-  und  miteinander  in  der  mittelalterlichen  Kunst 
dargestellt  worden,  meist  als  Rahmen  der  die  höheren  Ideen  repraesentirenden 
Darstellungen  und  neben  ihnen.  Immer  aber  spiegelte  sich  die  eindringliche 
Mahnung,  die  durch  die  letzteren  gegeben  war,  in  diesen  dem  natürlichen 
Leben  entnommenen  Elementen  durch  den  Spiegel  der  Analogie  wider.  Das 
geheimnissvolle  Gesetz,  das  die  Erscheinungsformen  dieses  Daseins  nur  als 
Reflexe  einer  höhern,  ewigen  Ordnung  ansah,  brachte  jene  Begriffe  in  alier- 
engste  Beziehung  zum  Seelenleben  des  Menschen ;  das  Jahr  mit  seinem  flüch- 
tigen Dahinschwinden,  mit  seinen  vier  Abschnitten,  die  nur  im  kleinen  sind, 
was  die  vier  Lebensalter  menschlichen  Daseins  und  die  vier  Weltepochen  im 
grossen,  es  drängt  unwillkürlich  zu  festen  Forderungen  von  ethisch-religiösem 
Werthe:  der  Mensch  soll  seine  Zeit  benutzen,  an  seinem  Heile  arbeiten,  sich 
mit  der  vierfachen  Tugend  schmücken  und  höher  noch  steigen  zur  dreifachen 
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theologischen  Tagend  ^.  Daher  auch  meist  die  Nebeneinanderstellung  mehrerer 
dieser  Begriffe  an  mittelalterlichen  Portalen,  an  Gapitälen,  in  Miniaturen  u.  a. 
Es  sind  hier  immer  die  grossen  Marksteine  fUr  die  Phantasie  des  Menschen 
gegeben ;  ihre  Verknüpfung,  ihre  Nutzanwendung  hatte  das  Herz  vorzunehmen. 
Eine  letzte,  aber  ganz  noch  in  alter  Tradition  gehaltene  Anwendung  dieses 
eigenartigen  Bildungsmittels  mittelalterlicher  Morallehre  liegt  in  den  Bordüren- 
darstellungen  der  RaffaeVschen  Teppiche  vor.  Es  kann  sein,  dass  sie  nur  rein 
decorativ  gedacht  sind,  dann  hat  eben  die  alte,  festeingewurzelte  Tradition 
hier  unbewusst  noch  nachgewirkt.  Gerade  aber  die  Zusammenstellung  und 
die  Verbindung  mit  einem  die  Mission  des  Oberhauptes  der  Kirche  in  der 
christlichen  Gesellschaft  predigenden  Cyklus  können  es  rechtfertigen,  hier  mehr 
als  eine  todte  Schablone  zu  suchen. 

Anhangsweise  erwähnen  wir  noch  die  zweite  Folge  von  Teppichen,  die 
sogen.  Arazzi  della  nuova  scuola,  die  wahrscheinlich  erst  Clemens  Vn 
in  Brüssel  in  Auftrag  gab.  Sie  schildern  in  elf  Stücken  ebensoviele,  den 
drei  Festcyklen  des  Kirchenjahres  entsprechende  Geheimnisse  aus  dem  Leben 
Jesu:  Geburt,  Anbetung  der  Magier,  Darbringung  im  Tempel,  in  drei  Scenen 
den  Kindermord  von  Bethlehem,  Christus  in  der  Vorhölle,  Auferstehung; 
die  Erscheinung  des  Auferstandenen  vor  Magdalena,  Christus  mit  den  zwei 
Jüngern  in  Emmaus,  Sendung  des  Heiligen  Geistes  ^.  Die  grobe  Zeichnung,  die 
theilweise  brutale  Hässlichkeit  und  Ausdruckslosigkeit  der  Typen  (z.  B.  in  der 
Scene  der  Geistessendung  und  der  Himmelfahrt),  die  schwere  Ueberladung 
mit  Einzelheiten  schliessen  jeden  directen  Einfluss  des  Meisters  auf  diese 
Werke  aus;  will  man  einen  solchen  gleichwol  noch  festhalten,  so  kann  er 
höchstens  in  einigen  ganz  allgemeinen  Vorstudien  bestanden  haben  ^.  Im  übrigen 
fällt  die  Ausführung  und  Fertigstellung  (1530/31)  erst  lange  nach  Raffaels  Tod. 
Eine  dritte  Serie  von  Arazzi,  mit  spielenden  Putten  und  Amoretten  (giuochi 
dl  putti),  ursprünglich  aus  zwanzig  Stücken  bestehend,  in  der  französischen 
Revolution  aber  bis  auf  acht  verloren  gegangen,  die  sich  noch  im  Besitze  der 
Prinzessin  Mathilde  in  Paris  gefunden  haben,  darf  nach  einem  von  Müntz  publi- 
cirten  Document  *  noch  der  Zeit  Leo's  X  zugeschrieben  werden ;  sie  sind  nach 
Vasari  ein  Werk  des  Giovanni  da  Udine  und  unter  der  Leitung  des  Tommaso 
da  Bologna  (il  Vincidor)  ausgeführt  ^. 


Loggien.  Nichts  kann  uns  eine  bessere  Vorstellung  für  die  vornehme  Discretion 

geben,  mit  der  man  die  Behandlungsweise  religiöser  Sujets  je  nach  dem 
Zweck  und  dem  Bestimmungsort  richtete,  als  ein  Vergleich  der  Teppichdarstel- 
lungen mit  denen  in  den  Loggien  desVatican.  Dort  auf  Stoffen,  die 
ihrer  Natur  nach  rein  decorativ  wirken  sollen,  durchweg  monumentale  Em- 
pfindung und  Durchführung,  hier  in  einem  weiten,  lichtvollen  Kaum  ein  aus- 


1  Damit  man  in  diesen  kurzen  Andeu- 
tungen nicht  etwa  phantastische  Interpreta- 
tionen erblicke,  verweise  ich  nur  auf  Bona- 
ventura Breviloq.  Prooem.  §  3:  ,Recte  autem 
Universum  tempus,  quod  decurrit  seeundum 
triplicem  legem  .  .  .  decurrit  per  Septem  ae- 
tates  et  consummatur  in  fine  sextae,  ut  sie 
raundi  decursus  respondeat  mundi  exordio,  et 
maioris  mundi  decursus  correspon- 
deat  decursui  vitae  minoris,  seil, 
hominis.'    Ferner  schon  aus  früherer  Zeit 


HoNOBius  AuGUSTOD.  Gemma  auimae  III  5S 
bis  57  (Migne  CLXXII  632  ff.).  Im  abrigen 
vgl.  Saueb  Symbolik  des  Kirchengebändes 
(Freib.  1902)  S.  260. 

•  Vgl.  Platneb  Beschreibung  der  Stadt 
Rom  II  2,  395  ff.  Passavant  Raffael  v.  Urb. 
II  260  ff.  —  Müntz  Rapha€l  p.  495. 

•  Vgl.  DoLLMAYB  a.  a.  0.  S.  323  ff. 

*  Müntz  Tapisseries  de  Raph.  p.  47  ss. 
Ders.  im  ,Athenaeum'  1896,  Nr.  3585. 

*  Vgl.  über  diese  Serie  Dollmatr  S.  825  ff. 
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gesprochen  decorativer  Stil.  Auf  den  Teppichen  gliederte  sich  allerdings  alles 
Figürliche  dem  grossen  durch  das  Wesen  des  Gotteshauses  und  der  Haus- 
kapelle des  Papstes  gegebenen  Thema  ein ;  es  war  eine  ausgesprochen  religiöse 
Statte,  an  der  aller  bildliche  Schmuck  nur  rein  religiöse  Ideen  verkörpern  und 
dem  Besucher  verkünden  soll;  in  der  luftigen  Wandelhalle  des  päpstlichen 
Palastes  handelt  es  sich  in  erster  Linie  um  das  gefallige  Decor;  dem  Decorations- 
bedürfniss  entsprechend  wurden  auch  die  religiös-biblischen  Stoffe,  die  dieser 
heitern  Welt  des  Schönen  eingegliedert  wurden,  genrehaft  durchgebildet.  Für 
die  Yerschiedenartigkeit  der  Behandlungsweise  hatte  die  vorausgegangene  Tra- 
dition ein  ausserordentlich  feines,  im  Mittelalter  kaum  je  verletztes  Verständniss. 

Die  Loggien  Raffaels  sind  ein  langgestreckter,  der  Fa<;ade  des  Vatican- 
gebäudes  im  zweiten  Stockwerk  nach  dem  Damasushof  zu  vorgelagerter  Arcaden- 
gang  von  dreizehn  Jochen ;  ihnen  entsprechen  im  ersten  und  dritten  Stockwerke 
gleiche  Gorridore.  Der  ganze  Loggienbau  ist  erst  unter  Julius  11  durch  Bra- 
mante  und  später  durch  Raffael  angefügt  worden,  üeber  die  Einzelheiten 
dieser  Anlage  sind  wir  ebensowenig  genau  orientirt  als  über  die  Anfange  ihrer 
malerischen  Ausschmückung.  Was  wir  heute  an  bestimmten  Daten  kennen, 
ist  das  Millesimum  1513,  das  im  Bogenzwickel  der  zwölften  Arcade  zu  lesen  ist 
und  das  sich  wol  eher  auf  den  Abschluss  eines  Theiles  des  Baues  denn  auf 
den  Beginn  der  Decoration  bezieht;  als  Endtermin  der  letzteren  können  wir 
nach  einem  Schreiben  Castiglione's  an  die  Markgräfin  Isabella  vom  16.  Juni 
1519  und  nach  solchen  Marc  Anton  Michiels  vom  4.  Mai  und  27.  December 
desselben  Jahres  das  Frühjahr  1519  ansetzen^.  Prachtvolle  florentinische 
Majolicafliesen  deckten  ehedem  den  Boden;  die  reichgeschnitzten  Thüren  und 
Schranken,  die  theilweise  noch  erhalten  sind,  hatte  Giovanni  Barrile  ge- 
liefert. Nach  Michiel  hatte  Leo  in  dieser  Halle  zahlreiche  Antiken  aufstellen 
lassen.  Das  letztere  Moment  könnte  die  Anregung  zur  Wahl  der  decorativen 
Motive  gegeben  haben,  mehr  aber  jedenfalls  wirkte  das  bestrickende  Vorbild  der 
zahlreichen  schon  früher  und  theilweise  auch  damals  erst  bekannt  gewordenen 
Stuckverzierungen  und  Groteskenmalereien  in  antiken  Bauten  C&ro^^a^.  Diese  Grotesken. 
Decorationsweise  mit  ihren  überaus  vornehmen,  in  den  Formen  wie  im  Farben- 
spiel wunderbar  harmonischen  Motiven  hatte  schon  in  die  quattrocentistische 
Kunst  Eingang  gefunden.  Die  Loggien  aber  sind  der  erste  durchaus  vollendete 
Versuch,  diesen  omamentalen  Elementen  vollständige  und  ausschliessliche  Be- 
deutung in  der  Ausschmückung  eines  Raumes  zu  geben  und  in  meisterhafter 
Nachempfindung  einen  völlig  neuen  und  eigenartigen  Decorationsstil  einzuleiten. 

So  dunkel  wie  die  Anfänge  der  Loggien  sind  ^,  so  schwierig  gestaltet  sich 


*  Vgl.  über  das  Geschichtliche  MüNTzRaph. 
p.  452.  —  Pastob  Gesch.  d.  Päpste  IV  1,  514  flf. 

•  Vgl.  über  die  Loggien:  F.  A.  Gbuyeb 
Essai  sur  les  fresques  de  Raphaäl  au  Vatican. 
Par.  1859.  —  Bunsbn-Platneb  II  1,  308  ff. 
—  Passavant  II  202  ff.  —  Giov.  Tbsoboni 
L*antico  pavimento  delle  Logge  di  Raff,  in 
Vaticano.  Napoli  1891.  —  Pastob  Gesch.  d. 
Pftpste  IV  1, 514  ff.,  wo  die  Litteratur  am  voll- 
ständigsten. —  Von  Nachbildungen  kommen  in 
erster  Linie  in  Betracht  die  zwei  von  Pastor 
besonders  berücksichtigten  »Disegni  della  prima 
e  sec^onda  loggia  fatti  da  Fbang.  la  Veoa 
Spagi^ola  Fanno  1745  per  ordine  e  spese 
deir  em.  sig.  Card.  Silv.  Gonzaga  etc.' ;  ferner 


die  in  der  Wiener  Hofbibliothek  erhaltenen 
Zeichnungen:  Peintures  ä  gouache  faites  ä 
Rome  par  de  jeunes  artistes  les  plus  renom- 
mös  qui  ötaient  ä  Rome  du  temps  de  M.  Giov. 
Batt.  Armenini  pour  un  Fugger  (106  Blätter). 
Ungenügend  fUr  unsere  heutigen  Bedürfnisse 
sind  die  Tafeln  in  Lktabouilly  Le  Vatican  II 
und  die  neuerliche  Herausgabe  der  nur  zwei 
Drittel  aller  Werke  der  Loggien  umfassen- 
den Stiche  von  Volpato  u.  Ottaviani:  Die 
Loggien  im  Vatican  zu  Rom,  43  Tafeln  nach 
den  Kupferstichen  von  Volpato  u.  Ottaviani, 
mit  einem  Vorwort  von  Adolf  Rosenbero, 
Berlin  1883.  Eine  wissenschaftlich  genügende 
Publication  ezistirt  nicht. 


Kraus,  GeBChichte  der  ehristl.  Kunst.    II.    2.  Abiheilung. 
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auch  die  Suche  nach  dem  Künstler.  Wenn  wir  Vasari  hören, 
so  sind  Raffael  die  Zeichnungen  für  die  Stuckverzierungen 
und  figürlichen  Bilder  zuzuschreiben.  Die  Ausführung  der 
Stuccaturen  und  Grotesken  habe  Raffael  dem  Qiovanni  da 
üdine,  die  der  Bilder  Giulio  Romano  übertragen ;  an  Stelle 
des  Letzteren  seien  aber  Giovanni  Francesco  Penni,  Tommaso 
da  Bologna  (il  Vincidor),  Perino  del  Vaga,  Pellegrino  da 
Modena,  Vincenzo  da  S.  Gimignano,  Polidoro  da  Caravaggio 
und  viele  Andere  noch  getreten. 

So  bestimmt  diese  Angaben  sind,  so  leiden  sie  doch 
an  grossen  Unwahrscheinlichkeiten ,  sobald  man  sie  mit 
andern  Mittheilungen  Vasari's  und  mit  bekannten  That- 
sachen  zusammenhält.  Was  die  Zeichnungen  für  diese 
Arbeit  anlangt,  so  hat  schon  Springer  sie  nahezu  vollständig 
ausgeschieden  als  nichtraffaelesk,  und  ganz  radical  hat 
DoUmayr  in  eingehender,  aber  an  vielen  Punkten  nicht 
überzeugender  Untersuchung  Raffael  jeden  Antheil  am 
Loggienschmuck  abgesprochen.  Sein  Gesammturteil  lautet: 
,Von  Raffael  ist  kein  Federstrich  für  die  Loggien  vorhan- 
den; sie  sind  durchweg  das  Werk  der  Schüler  Raffaels, 
an  dem  der  Meister  kaum  anders  betheiligt  war,  als  dass 
er  wahrscheinlich  dem  Giovanni  den  Gesammtplan  be- 
stätigte und  zu  dem  Besondern,  das  ihm  vorgelegt  wurde, 
seine  Zustimmung  gab.*  ^  Die  ganze  Arbeit  vertheilt  DoU- 
mayr aber  derart,  dass  die  Grotesken  und  Stuccaturen  so- 
wie die  Landschaften  der  Deckenbilder  Giovanni  da  üdine 
zufallen,  von  den  letzteren  die  ersten  neun  Joche  Francesco 
Penni,  die  folgenden  grossen theils  Perin  del  Vaga.  Dieses 
radicale  Resultat  hat  bei  den  hervorragendsten  Raffael- 
Kennern  Widerspruch  gefunden.  Die  spielende  Leichtigkeit 
des  erzählenden  Stils,  die  eindrucksvolle  Wirkung  und  die 
ergreifende  Wahrheit  vieler  der  historischen  Darstellungen 
sind  unverwischbare  Spuren  eines  grossen  Genius,  als  den 
wir  Penni  nach  seinen  sonstigen  Leistungen  nicht  anerkennen 
können.  Die  berückende  Schönheit  von  Motiven,  wie  die 
Schöpfungsscenen,  die  Legende  von  Adam  und  Eva,  Abra- 
ham und  die  Engel,  ganz  besonders  Jakob  und  Rachel, 
Josephs  Traum,  die  Auffindung  des  Mosesknäbleins,  der  Adel 
der  Linienführung,  die  Anmuth  der  Formen  sind  alles  Merk- 
male, die  aus  dem  gewaltigen  Zerstörungswerk  heraus,  das 
Zeit  und  Menschenhand  hier  verübt  haben,  deutlich  die 
geniale  Meisterhand  des  ürbinaten  verrathen.  Aber  auch 
die  gesammte  Anordnung  mit  ihrer  wundervollen  harmo- 
nischen Wirkung,  die  um  so  erstaunlicher  ist,  als  die  ver- 
wirrende Fülle  und  die  Verschiedenartigkeit  der  Motive 
den  einheitlichen,  mächtigen  Zusammenklang  eher  noch  ver- 
stärken als  stören,  die  Art  und  Weise,  wie  hier  mit  un- 
übertrefflichem Geschick  das  Bild   der  Ornamentik  unter- 


Fig.  178. 

Decoration  der  Loggien 

dea  Vatican. 
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geordnet  und  durch  die  köstlichen  Landschaften  unvermerkt  die  üeberführung 
vom  einen  zum  andern  gesucht  wird:  das  sind  durchweg  Aufgaben,  denen 
nur  ein  Künstler  allererster  Ordnung  gewachsen  sein  konnte.  Abgesehen  von 
andern  schwerwiegenden  Bedenken,  die  gegen  Dollmayr  geäussert  worden 
sind,  müssen  diese  in  der  Sache  selbst  gegebenen  Erwägungen  uns  zum 
Schlüsse  führen,  dass  der  Hauptplan  zur  Decoration  Raffael  zuzuschreiben 
ist;  ihm  müssen  wir  femer  die  Entwürfe  für  die  figürlichen  Bilder  zuweisen; 
die  künstlerische  Verschiedenheit  derselben  darf  uns  auch  ein  Massstab  sein, 
wie  weit  dieser  Einfluss  sich  erstreckt  hat.  Ausgeführt  wurden  der  decora- 
tive  Theil  der  Ornamentik  sowie  die  landschaftlichen  Hintergründe  der 
Bilder  von  Giovanni  da  üdine,  diese  selbst  von  Penni,  Giulio  Romano  und 
andern  Schülern.  Die  broncef arbigen,  heute  fast  ganz  zugrunde  gegangenen 
Darstellungen  unter  den  Fensterbänken  gehören  Perin  del 
Vaga  an. 

Von  all  der  heitern  Pracht,  die  einst  diese  Halle  ausströmte, 
ist  heute  nur  noch  ein  getrübter,  verblasster  Abglanz  geblieben. 
Atmosphärische  Einflüsse  (besonders  an  den  Pfeilerdecorationen), 
brutale  Vandalismen  und  eben  solche  Restaurationsversuche 
(besonders  an  den  Bildern)  haben  ihr  Möglichstes  gethan,  eines 
der  köstlichsten  Gebilde,  welche  die  schönheitsreichen  Tage  des 
Mediceers  geschaffen,  seines  duftigen  Hauches  und  seiner  un- 
vergleichlichen Farben-  und  Blütenpracht  zu  berauben.  Diese 
betrübende  Thatsache  hat  man  beim  Werthurteil  über  dieses 
Werk  an  erster  Stelle  in  die  Rechnung  einzurücken.  Aber 
auch  im  ruinösen  Zustand  ist  soviel  von  der  einstigen  Herr- 
lichkeit geblieben,  dass  das  allein  schon  Burckhardts  Urteil 
rechtfertigt:  ,Rairaels  Verdienst  bleibt  es,  dass  die  Loggien 
die  schönste  und  nicht  etwa  bloss  die  prachtvollste  Halle  der 
Welt  wurden*  (,Cicerone*  S.  424). 

Die  Aufgabe,  die  hier  gestellt  war,  verlangte  eine  gleich- 
massige  decorative  Behandlung  der  Rückwände,  der  Bogen, 
Gesimse,  der  Aussenpfeiler  und  der  dreizehn  Gewölbekuppeln, 
die  durch  breite  Gurten  voneinander  geschieden  waren.  Diese 
Flächen  überzieht  das  heitere  Netz  von  Grotesken  und  Frucht- 
schnüren, die  an  schöner  Eleganz  und  Naturwahrheit  wie  an 
Unerschöpflichkeit  der  Phantasie  gleich  unübertrefflich  sind. 
Nirgends  treten  die  architektonischen  Formen  hinter  der  Decoration  als  unter- 
geordnetes Glied  zurück;  die  duftige  Weisse  des  Stucks,  von  der  die  Farben 
wie  ein  zarter  Hauch  sich  abheben,  rühmte  schon  Vasari.  Die  Grundform 
der  Decoration,  die  Groteske,  ist,  wie  schon  erwähnt,  der  Antike  entnommen ; 
in  der  nach  rein  malerischen  Rücksichten  vorgenommenen  Zusammenfügung 
ihrer  geometrischen,  pflanzlichen,  architektonischen  und  figuralen  Elemente 
hielt  der  Künstler  sich  an  sein  Vorbild.  Aber  im  Aufbau  der  Groteske,  in 
dem  immerhin  massvollen  Spiel  der  Phantasie,  in  der  bei  aller  scheinbaren 
Willkür  fein  berechneten  harmonischen  Anordnung  ist  Giovanni  da  Udine 
durchaus  originell;  das  ureigenste  Grundelement  dieser  Groteskendecoration, 
,die  aufsteigende  Pilasterverzierung*,  ist  der  Antike  gänzlich  fremd.  ,Alles 
ist*,  wie  Dollmayr  vollauf  anerkennt,  »hierbei  von  vollendetster  Ausführung, 
die  mit  ihrer  ungemeinen  Zierlichkeit  den  Werth  des  Ganzeii  aufs  höchste 
steigert  und  den  Blick  gerne  beim  Detail  verweilen  lässt.* 

30* 


Fig.  179.    Deco- 
ration der  Loggien 
des  Vatican. 
(Phot.  Alinari.) 
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Es  ist  unmöglich,  auch  nur  in  der  Hauptsache  die  einzelnen  Motive  dieser 
der  Natur  und  Kunst  und  dem  täglichen  Leben  entnommenen  Scfamuckfonnen 
aufzuzählen.  Die  antike  Sculptur^  musste  die  zahlreichen  Göttergebilde  liefern 
(die  drei  Grazien);  die  antike  Wandmalerei  Tritonenkämpfe,  die  tanzenden, 
schwebenden,  schaukelnden  Amoretten  und  Nymphen ;  der  Antike  nachcomponirt 
sind  Opferscenen,  reliefirte  Reiterschaaren ,  die  Opferung  der  Iphigenie,  ein 
Augurium,  Leda  mit  dem  Schwan,  Ruinen  wie  Stadtmauern,  das  Grabmal 
der  Gaecilia  Metella;  Landschaften  wie  die  als  Decorationsmotive  in  der  pom- 
pejanischen  Wandmalerei  verwendeten ;  die  Via  Appia.  Der  Natur  entnommen 
sind  Blumenkörbe,  die  von  männlichen  und  weiblichen  Karyatiden  getragen 
werden;  Ranken,  Candelaber,  die  aus  Vasen  oder  Blumenkelchen  aufwachsen 
und  selbst  wieder  Thiere  oder  Menschen  tragen;  Genrescenen  drolligster 
Art,  wie  fliegende  Wickelkinder,  Wickelkinder  mit  Masken,  seiltanzende 
Bären  u.  a.  m.  Vor  allem  aber  entzücken  die  köstlichen  Fruchtschnüre  und 
Guirlanden.  Dem  christlichen  biblischen  Vorstellungskreis  entstammen  nur 
wenige,  offenbar  von  dem  Cyklus  der  Deckenbilder  inspirirte  Motive,  wie  der 
zum  Leben  erwachende  Adam,  das  aus  dem  Paradies  vertriebene  erste  Men- 
schenpaar, Raffaels  Jonas.  Neben  den  zahlreich  angebrachten  Devisen  und 
Namenszügen  Leo's  X  verdient  eine  Stuckdarstellung  in  der  Fensterlaibung  des 
ersten  Joches  besondere  Beachtung,  weil  sie  unter  all  der  köstlichen,  lachenden 
Fülle  die  passende  Signatur  des  Meisters  ist:  sie  zeigt  Raffael  über  seine  Zeich- 
nung gebückt  sitzend,  hinter  ihm  und  über  ihm  die  Schüler  bei  verschiedenen 
Arbeiten  der  Ausführung  2. 

Wie  wenig  Sinn  für  die  vollendete  Schönheit  dieser  Decoration,  welcher 
absolute  Mangel  aber  auch  an  Verständniss  für  deren  tiefere  Bedeutung  offen- 
bart sich  in  dem  harten  Wort  des  edlen,  aber  einseitigen  Ruskin,  in  dem 
die  Gothomanie  jedes  andere  Schönheitsempfinden  ausgelöscht  hat:  ,RaffaeIs 
Arabesken  sind  nichtiges  Machwerk.  Es  liegt  weder  Sinn  noch  Herz  darin; 
es  ist  eine  unnatürliche  und  ungeheuerliche  Missgeburt/ ^  Und  doch  liegen 
das  grosse,  heitere  Alltagsleben  mit  den  tausend  und  tausend  sich  begegnen- 
den Interessen,  mit  den  Blumen  und  Vögeln  und  dem  Gethier,  ganz  besonders 
das  inhaltsvolle  antike  Leben,  dessen  Freuden  und  Geist  für  Gesellschaft  wie 
Schriftwesen  jetzt  wieder  Zielpunkt  wurden,  kurz,  die  Interessen  des  Römers 
der  damaligen  Zeit  in  diesen  duftig  verschlungenen  Gebilden  vor  uns. 

Und  über  diesem  harmlosen,  schönen  Werk,  das  die  Phantasie  und  Märchen- 
welt eines  unschuldigen  Eindergemüthes  umschliesst,  leuchten  die  Visionen  aus 
einer  andern  Welt,  die  Deckenbilder,  welche  das  Drama  der  Menschheit  er- 
zählen. Die  Deckenbilder,  die  genau  dieselbe  strenge  Anordnung  wie  die 
Decorationsmotive  zeigen,  sind  in  die  Stichkappen  der  dreizehn  Kreuzgewölbejoche 
vertheilt.  Auch  hier  zeigt  die  Einfassung  die  gleichen  Elemente  wie  unten, 
nur  dass  durch  Scheinarchitekturen,  besonders  durch  aufragende  Säulenarcaden, 
den  Bildern  eine  illusionistische  Perspective  gegeben  wird,  ein  Kunstgriff,  den 
die  antike  Wandmalerei  schon  kannte  und  vor  Raffaels  Schülern  auch  Künstler 
wie  Melozzo  da  Forfi,  Mantegna  u.  A.  verwertheten.  Diese  historischen  Dar- 
stellungen hat  man  nicht  mit  Unrecht  ,Raffaels  Bibel*  genannt;  sie  sind 
gleichsam  fortlaufende  Illustrationen  zum  erzählenden  Text,  fast  nur  des  Alten 
Testamentes  (48  Scenen).     Keine  Reflexion,  keine  doctrinären  Gesichtspunkte 


'  Vgl.  PuLszKY  Raflfaels  Studium  der  An- 
tike (Lpz.  1877)  S.  27  ff.  —  Dollmayb  S.  803  ff. 


■  Abb.  bei  Elaczko  Jales  II,  Taf.  zu  p.  414. 
»  RusKiN  Wege  z.  Kunst  (Strassb.)  II  98. 
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haben  hier  wie  in  der  Sixtina  die  Schlichtheit  der  Erzählung  alterirt.  Alles 
quillt  in  naivster,  ungezwungenster  Natürlichkeit  aus  der  schöpferischen  Phantasie 
des  Künstlers.  In  den  ersten  Scenen  der  Schöpfung,  wo  die  Schwierigkeit 
des  unsinnlichen  Schöpfungsactes  durch  den  gesteigerten  Ausdruck  der  Gebärde 
noch  gelöst  wird,  waltet  ersichtlich  der  Bann  der  Sixtina-Fresken  Michelangelo's 
vor,  hernach  ist  der  leichte  einfache  Ton  der  Erzählung  derart  getroffen, 
dass  Raffael  hier  für  alle  Zeiten  und  Bildungsschichten  gültige  Vorstellungstypen 
geschaffen  hat.  Aber  auch  rein  formell  offenbaren  diese  Fresken  einen  in 
seiner  Einfachheit  und  vielsagenden  Knappheit  und  Klarheit  überaus  grossen 
Erzählungsstil  in  reinster  und  vorbildlicher  Ausbildung.  Gerade  darin  besteht 
die  Grösse  dieser  Leistung,  dass  bei  aller  decorativen  Zweckbestimmung  doch 
jede  der  Darstellungen  monumentale  Bedeutung  hat. 

Ersichtlich  waren  dieser  Loggia  nur  Motive  aus  dem  Alten  Testament 
zugewiesen;  die  vier  neutestamentlichen,  die  auch  künstlerisch  sehr  stark 
gegen  den  Anfang  des  Gyklus  abfallen,  schliessen  sich  gänzlich  unvermittelt 
und  zusammenhangslos  an  den  alttestamentlichen  Kreis  an  und  scheinen  eher 
nach  symbolisch  lehrhaften  Gesichtspunkten  ausgewählt  zu  sein  (Anbetung 
der  Könige,  der  Hirten,  Taufe  Christi,  letztes  Abendmahl).  Dabei  ist  nicht 
ausgeschlossen,  dass  ursprünglich  auch  ein  ähnlicher  neutestamentlicher  Gyklus, 
etwa  für  die  oberste  Loggia,  geplant  war. 

Die  Darstellungen  des  Alten  Bundes,  von  deren  vollständiger  Aufzählung 
und  eingehender  Würdigung  hier  abgesehen  werden  kann,  erzählen  die 
Schöpfungsacte,  die  Erschaffung  und  den  Fall  der  Stammeltern,  die  Sündfluth, 
die  Geschichte  Abrahams,  Isaaks,  Jakobs  (vgl.  Fig.  180),  Josephs  (je  4  Scenen), 
die  Schicksale  des  Moses  (8  Scenen;  vgl.  Fig.  181),  Josue's,  Davids  und 
Salomons  (je  4  Scenen). 

Es  hat  nicht  an  Stimmen  gefehlt,  die  eine  derartige  Zusammenstellung 
von  sehr  weitgehend  paganistischen  Motiven  mit  biblischen  Sujets  streng 
getadelt  und  als  Frivolität  oder  als  Heuchelei  Leo's  X  charakterisirt  haben. 
Auch  Steinmann,  dem  die  Weite  der  damaligen  Geistesrichtung  ganz  anders 
verständlich  ist,  hätte  um  der  Einheitlichkeit  willen  lieber  ebenfalls  noch 
mythologische  Scenen  in  den  Deckenfeldern  gewünscht.  Aber  liegt  denn, 
vom  Standpunkt  der  damaligen  Geisteswelt  betrachtet,  thatsächlich  in  solcher 
Vereinigung  etwas  Fremdes  und  Gewaltsames,  ohne  innere  Motivirung?  Sah 
die  Renaissance  die  antike  Gultur  wirklich  als  einen  schroffen  und  feindlichen 
Gegensatz  zum  Christenthum  an  ?  Unsere  ganze  bisherige  Betrachtung  konnte 
auf  Schritt  und  Tritt  auf  diese  Fragen  ein  Nein  abgeben.  Gerade  in  den 
besten  Schöpfungen  jener  Zeit  bricht  in  unvergleichlicher  Grösse  die  aus  der 
alexandrinischen  Theologie  herübergenommene  Idee  vom  Heilsuniversalismus 
durch.  Das  Heidenthum  war  danach  nicht  die  Abkehr  vom  Endziel  aller 
Staubgeborenen,  sondern  der,  wenn  auch  auf  gi'ossen  und  schmerzlichen  Irr- 
fahrten, 80  doch  in  den  besten  Elementen  und  in  seinen  echten  Bestrebungen 
zur  Wahrheit  und  zum  ewigen  Vater  führende  Weg.  Diese  Auffassung  ent- 
spricht allein  dem  Geist  der  Renaissancecultur;  sie  benimmt  der  Zusammen- 
stellung anscheinend  heterogener  Sujets  alles  Fremdartige,  enthüllt  vielmehr 
die  grosse  Thatsache,  die  ein  Jeder  als  Resultat  aller  Lebensphilosophie 
empfinden  muss:  über  dem  verwirrenden  Kaleidoskop  der  flüchtigen  Er- 
scheinungsformen und  Daseinsstunden  dieser  Erde  schweben  unverrückbar, 
"wie  die  leuchtenden  Sterne  des  Firmamentes,  die  ewigen  Wahrheiten,  die 
allein  eine  Antwort  in  sich  schliessen  auf  jene  ernsten  quälenden  Fragen  jedes 
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Menschenherzens,  auf  die  hier  unten  eine  Antwort  nimmer  gefunden  werden 
kann,  auf  die  Fragen:  woher  kommt  der  Mensch?  wohin  geht  er?  was  soll  er? 
Vasari  führt  auf  das  Loggienwerk  einen  Umschwung  in  der  Decorations- 
malerei zurück.  In  der  That  sehen  wir  das  Schema,  das  hier  so  meister- 
haft dargestellt  ist,  zu  gleicher  Zeit  in  eine  Anzahl  anderer  Räume  in  Rom 
Einzug  halten.  Die  Loggien  bleiben  aber  Vorbild  für  den  ornamentalen  Stil 
auch  in  andern  Eunstcentren  Italiens.  Eine  Würdigung  dieser  Werke  kann 
hier  unterbleiben,  da  ihr  Inhalt  mit  verschwindenden  Ausnahmen  ausgesprochen 
profanen  oder  noch  öfter  antik-paganistischen  Charakters  ist.  Der  Schule 
Raffaels  bezw.  in  einem  schwer  zu  bestimmendem  Masse  auch  ihm  selbst 
gehörten  die  Decoration  der  Villa  Madama  an,  deren  Vorhalle  von  Giovanni 
da  Udine  ganz  im  schönen  Geiste  Raffaels  gehalten  ist,  diejenige  der  Lieb- 
lingsvilla Leo's,  der  Villa  Magliana,  in  deren  Kapelle  neben  dem  Decor  der 


Fig.  180.    Jakob  am  Brunnen.    Loggien  des  Vatican.    (Phot.  Anderson.) 

andern  Räume  1513 — 1520  zwei  Fresken  wol  ebenfalls  von  Raffeis  Schülern 
entstanden,  das  1830  halb  zerstörte  Martyrium  der  hl.  Caecilia  und  eine  seit 
1873  im  Louvre  befindliche  Composition,  Gott  Vater  die  Erde  segnend.  Nach 
der  künstlerischen  Seite  ein  Meisterwerk  ist  die  ornamentale  Ausstattung  des 
Badezimmers  des  Cardinais  Bibbiena  im  Vatican  (grossen theils  1516  entstanden 
nach  Entwürfen  Raffaels,  die  Geschichte  von  Venus  und  Cupido  darstellend), 
und  ganz  besonders  die  der  Villa  Chigi,  beides  bemerkenswerthe  Documenta  für 
den  lebemännischen  Geist  in  der  vornehmen  Gesellschaft  wie  im  höheren  Klerus; 
die  Villa  Chigi  aber  jedenfalls,  durch  den  Bildschmuck  der  untern  Halle,  in 
der  Raffael  1514  den  Triumphzug  der  Galathea  malte  und  später  nach  seinen 
Zeichnungen   durch   seine  Schüler  (Penni,   Giulio  Romano   und   Giovanni   da 
Udine)  zwischen  den  köstlichsten  Fruchtkränzen  das  duftige  Märchen  von  Amor 
und  Psyche  malen   Hess,  ,da8  schönste  Sommerhaus  der  Welt*  (Burckhardt). 
Mit  religiösen  Motiven  (Apostel  und  Christus)  war  die  Sala  de'  Palafrenieri 
im  Vatican  ausgeschmückt,  die  unmittelbar  nach  den  Loggien  in  Angriff  genommen 
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ward.  Seit  Taddeo  Zuccaro's  Uebermalung  geben  uns  nur  noch  die  Stiche  Marc 
Antons  und  die  danach  ausgeführten  Copien  in  SS.  Vincenzo  ed  Anastasio  eine 
dürftige  Vorstellung.  In  Anlehnung  an  die  Loggien,  aber  ohne  jede  Theilnahme 
Raffaels,  sind  die  von  Giovanni  da  Udine  und  Perin  del  Vaga  1520/21  in  der 
Sala  de'Pontefici  der  Appartamenti  Borgia  ausgeführten  Planetenbilder  und 
die  das  Wappen  Leo's  haltenden  Victorien  entstanden.  Die  Planetendarstellungen 
hatten  schon  vorher  zum  Schmuck  der  Euppeldecke  der  Chigi-Eapelle  in 
S.  Maria  del  Popolo^  dienen  müssen. 

Diese  Grabkapelle  des  reichen  Banquiers  wurde  angeblich  nach  Entwürfen     chigi- 
Raffaels  errichtet;  sicher  ist  nur,  dass  er  in  Chigi's  Auf  trag  die  künstlerische  j^^»p^^|^^^ 
Ausstattung  des  wol  schon  1506  vollendeten  Raumes  zu  leiten  hatte.     Seine  dei  Popoio. 
Entwürfe  lagen  der  Kuppeldecoration,  die  Luisaccio  von  Venedig  1516   in 
Mosaik  auszuführen   hatte,   Lorenzetto's  Jonasstatue   von  wunderbar  tiefem 


Fig.  181.    Auffindung  des  Mosesknftbleins.    Loggien  des  Vatican.    (Phot.  Anderson.) 

Ausdruck  und  dessen  reliefirtem  Antependium  mit  Christus  und  der  Sama- 
riterin zu  Grunde.  In  der  Behandlung  der  Decke  stand  Raffael,  wie  man 
annimmt,  unter  Michelangelo's  Einfluss.  In  gleicher  Weise  weitete  er  den 
Horizont  durch  eine  Scheinarchitektur  aus;  die  Kuppel  der  neuen  Peters- 
kirche oder  des  Pantheon  wölbt  sich  über  die  Chigi- Kapelle,  und  oben 
durch  die  Lichtöflfnung  schwebt  Gott  Vater  hernieder,  als  Vater  *der  Mensch- 
heit. Die  Seitenflächen  dieser  Kuppel  wurden  durch  geometrische  Muster 
gegliedert  und  in  den  Feldern  neben  Grotesken  und  Pflanzenmotiven  die 
sieben  Planeten  untergebracht.  Weiter  unten  sollten  die  Anfänge  der  Welt 
und  der  Menschheit  bis  zum  Sündenfall  und  an  den  vier  Wänden  der  Kapelle 
die  Geburt,  der  Tod  und  die  Auferstehung  des  Heilandes  zur  Darstellung 
kommen.    Ausserdem  waren   hier  die   auf  Erlösung  und   Auferstehung  hin- 


^  Vgl.  Gbüiyeb    I    mosaici   della    cupola 
nella   Cappella    Chigiana    di    S.  Maria    del 


Popoio    in    Roma,    illustrati    da   A.    Grifi. 
Roma  1839. 
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weisenden  Prophetengestalten  vorgesehen,  wie  die  Jonasstatue  beweist;  später 
erst  kamen  Lorenzetto's  mangelhafte  Himmelfahrt  des  Elias,  Bernini's  Daniel 
und  Habakuk  hinzu.  Der  Gesammtplan  lässt  sich  als  eine  grosszügig  ge- 
dachte Verherrlichung  des  tiefsten  Problems  im  Geschicke  der  Menschheit 
ansehen.  Was  Paulus  im  Römerbriefe  Cap.  5  in  tiefsinnigen  Sätzen  niederlegte, 
hat  hier  sinnenfalligen  Ausdruck  gefunden.  ,Wie  durch  einen  Menschen 
die  Sünde  in  die  Welt  gekommen,  und  durch  die  Sünde  der  Tod,  ...  so 
ist  um  soviel  mehr  die  Gnade  Gottes  und  die  Gabe  in  der  Gnade  des 
einen  Menschen,  Jesus  Christus,  auf  die  vielen  überreich  geströmt  ...  und 
werden  durch  den  Gehorsam  dieses  Einen  die  vielen  zu  Gerechten*  —  diese 
Angelpunkte  menschlicher  Heilsgeschichte  suchte  offenbar  Raffael  als  unver- 
gängliche und  in  ihrer  Wirkung  nie  versagende  Trostworte  über  den  Gräbern 
der  Chigi  anzubringen.  Der  grosse  Plan  ist  leider  Torso  geblieben;  unten 
wurden  nur  die  zwei  schon  genannten  Werke  von  Lorenzetto  ausgeführt  und 
oben  nur  die  Planeten  mit  dem  Schöpfer. 

Man  hat  in  den  Planeten  ein  rein  heidnisches  Element  erblickt  und 
demzufolge  seltsame  Betrachtungen  über  die  synkretistischen  Anschauungen 
dieser  Renaissancemenschen  angestellt.  Wir  haben  indes  schon  oben  daran 
erinnert  (H  1,  415),  dass  Zodiacus-  und  Planetenbilder  zum  Inventar  mittelalter- 
licher Ikonographie  gehören;  sie  haben  allerdings  seit  dem  15.  Jahrhundert 
eine  auffallend  häufige  Darstellung  gefunden  i,  wie  die  Beispiele  im  Palazzo 
Comunale  von  Siena,  im  Palazzo  della  Ragione  und  in  der  Chorkapelle  der 
Eremitaner  zu  Padua,  im  Cambio  zu  Perugia,  in  der  Sala  dei  Pontefici  in  den 
Appartamenti  Borgia  u.  a.  beweisen.  Man  hat  den  Grund  für  die  Aufnahme 
dieses  Motivs  in  dem  wachsenden  astrologischen  Interesse  gesucht  ^.  Dafür  ist 
ein  stringenter  Beweis  indes  nicht  ohne  weiteres  zu  erbringen ;  hingegen  kann 
gezeigt  werden,  dass  die  Planetendarstellungen  wie  im  Mittelalter  so  auch  noch 
in  den  späteren  humanistischen  Zeiten  eine  christliche  Auffassung  beanspruchten. 
Berthold  von  Regensburg  hielt  im  Anschluss  an  die  sieben  Wochenplaneten 
eine  Predigt  über  die  sieben  Tugenden;  Sicardus  fasst  das  Jahr  und  seine 
Theile  durchweg  heilsgeschichtlich :  Jahr  =  Christus ;  vier  Jahreszeiten  =  vier 
Evangelisten;  zwölf  Monate  =  zwölf  Apostel;  sieben  Wochentage  und  Pla- 
neten =  sieben  Gaben  des  Heiligen  Geistes  ^.  Die  Gestirne  und  Planeten  sind 
hier  allerdings  in  Beziehung  zum  sittlichen  Handeln  des  Menschen  gesetzt, 
aber  nicht  im  deterministischen  Sinne  der  spätem  Astrologie.  Das  ist  deutlich 
schon  bei  der  hl.  Hildegardis  zu  lesen.  Die  Planeten  und  Sterne  haben  nach 
ihr  nur  insofern  die  Fähigkeit,  die  Zukunft  und  die  Gedanken  der  Menschen 
zu  offenbaren,  als  beides  schon  irgendwie  durch  Wort  oder  That  offenbar  ge- 
worden und  durch  Vermittlung  der  Luft  zu  den  Sternen  übergeleitet  worden 
ist^.  In  diesem  Wechselverhältniss  zwischen  den  interessirten  Gestirnen  und 
dem  menschlichen  Geschick  klingt  dunkel  und  verwischt  die  platonische  oder 


*  Vgl.  PiPBB  Mythologie  und  Symbolik 
der  christlichen  Kunst  II  200. 

«  HETraBR  Ital.  Studien  ö.  158.  —  Müntz 
Raphael  p.  512. 

*  Bebthold  von  Reoensbübo  Missionspre- 
digten, herausg.  von  Goebbl  (Reg.  1857),  S.  58. 
—  SiCABD.  Mitralis  V  7  (Migne  CCXIII  232). 

*  ,Stel]ae  enim  multa  signa  interdum  in 
se    ostendunt,    secundnm   quod    homines   in 


operibus  suis  se  tunc  habent.  Sed  nee  fatora 
nee  cogitationes  hominnm  ostendunt,  sed  ea 
tantum,  quae  homo  iara  aut  ostenaa  volun- 
täte  aut  in  voce  aut  in  opere  facit,  qaoniam 
aSr  illa  excipit.  Stellas  autem  Dens  ad  servi- 
tutem  hominis  fecit,  nt  ei  lucerent  et  mini- 
strarent.  Et  ideo  etiam  opera  eins  ostendunt* 
(HiLDEOABDis  Causae  et  curae,  ed.  P.  Kaisxb 
[Lpz.  1903],  I  15). 
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aristotelische  Anschauung  nach,  wonach  die  Sterne  entweder  beseelt  (Ideen) 
oder  von  Göttern  bewegt  seien,  eine  Anschauung,  die  die  Scholastik  dahin 
corrigirte,  dass  die  Bewegungen  der  Gestirne  da?  Vorhandensein  geistiger 
Wesen,  d.  h.  von  Engeln,  voraussetze,  deren  Function  ähnlich  wie  die  der 
Schutzengel  zu  denken  sei  K  Dante  übernahm  diese  Lehre  und  gab  ihr  durch 
wiederholte  Behandlung^  Popularität,  wenigstens  auf  dem  Boden  Italiens. 
Häufig  hat  man  die  neun  Engelchöre  auf  die  Planeten  vertheilt.  Im  spätem 
Piatonismus  wird  wiederum  eine  Ausgleichung  der  platonischen  und  thomistischen 
Auffassung  versucht.  Die  Gestirne  können  die  Engel  und  ihre  Vereinigung 
mit  Gott  bezeichnen  \  Die  ethische  Einwirkung  auf  den  Menschen  begründet 
Marsiüus  damit,  dass  die  Sterne  eine  grosse  über  den  ganzen  Himmel  bis  zur 
Erde  sich  ziehende  Kette  darstellen,  die  ordo  seriesque  rerum  divinae  pro- 
videntiae  parens.  Diese  Kette  setzt  sich  zusammen  aus  unsichtbaren  Gliedern, 
den  geistigen  Wesen  oder  Engeln,  und  aus  sichtbaren,  den  Gestirnen.  Dadurch 
dass  der  Mensch  sich  rechtzeitig  dieser  Kette  zuwendet,  wird  er  eine  sittlich 
gute  Handlung  realisiren^. 

Diese  Darlegungen  waren  nothwendig,  um  die  nicht  astrologische  Bedeutung 
der  Planeten  für  die  spätmittelalterliche  Menschheit  darzuthun  und  zu  zeigen, 
was  man  in  den  Kuppelmosaiken  der  Chigi-Kapelle  in  S.  Maria  del  Popolo  zu 
suchen  hat.  Hier  hat  Rafifael  die  Schöpfung  der  Sternenwelt  und  die  der 
sieben  Planeten  verherrlicht;  über  jedem  derselben  thront  ein  Engel,  wie  ein 
solcher  auch  in  dem  Bild  der  Schöpfung  der  ganzen  Sternenwelt  das  Firmament 
umspannt  hält.  Es  ist  die  sinnenfällige  Uebersetzung  der  Thomistisch-Dante- 
schen  Vorstellung  von  den  ^beati  motori  dei  lumi  celesti^.  Nur  das,  die  Andeutung 
der  ersten  Schöpfungsacte,  liegt  zunächst  in  der  Darstellung  ausgedrückt;  die 
Fortsetzung  sollte,  wie  wir  wissen,  weiter  unten  folgen.  Zur  Beantwortung  der 
Frage  aber,  weshalb  diese  ersten  Seiten  der  heiligen  Bücher  hier  über  dem  Grabe 
dargestellt  werden  sollten,  genügt  ein  Blick  auf  die  Decke  der  Sixtina.  Auch 
dort  beginnt  Michelangelo  seinen  gewaltigen  Cyklus  mit  den  gleichen  Begeb- 
nissen; auch  er  führt  die  hehren,  von  Gottes  Schöpferhand  gelegten  Anfänge 
alles  Seins  und  des  Menschen  und  danach  des  Letzteren  tiefen  Fall  vor  Augen. 
Nichts  anderes  bezweckt  Raffaels  Momente  in  S.  Maria  del  Popolo.  Wenn- 
gleich er  aber  darin  die  bittere  Wurzel  des  Todes  biossiegen  will,  so  hat  er 
doch  das  Auge  weiter  hinaufgelenkt  in  die  lichten  Höhen,  von  denen  der  Ewige 
segnend  seine  Hände  breitet,  hinauf  zur  Stemenwelt,  von  wo  die  Engelchöre 
über  den  Wegen  des  Menschen  wachen,  wie  sie  den  Planeten  droben  ihre 
Bahnen  weisen.  Und  wenn  der  Blick  sich  senkte,  da  schaute  er  über  den 
Oräbem  in  den  Propheten  die  sichere  Gewissheit,  dass,  ,wer  an  den  Herrn 
glaubt,  lebt  und  nicht  sterben  wird  in  Ewigkeit'.  Es  ist  unverständlich,  wie 
man  diese  Zusammenhänge  hat  übersehen  und  den  sogen,  paganistischen  Ein- 
schlag als  eine  jedes  tiefern  Sinnes  ermangelnde  Specialität  hat  hinstellen  können. 

Für  Agostino  Chigi  hatte  Rafifael  noch  vor  dem  Auftrag  für  die  Grab-  Propheten 
kapeile  einen  andern  inS.  Maria  della  Pace  übernommen.  1514  entwarf  .^ ||^^JJ*?]^ 
er  für  diese  Kirche  einen  Sibyllen-  und  Prophetenchor,  führte  aber  nur  den  deiia  Pace. 
ersteren  aus,  während  die  Propheten  wahrscheinlich  Timoteo  della  Vite  gemalt 

^  Thox.  y.  Aquiv  Samma  theol.  1,  q.  70,  de   Trinitate   Comin.,   Opp.  II  (Basil.  1576) 

a.  3,  n.  Quaest.  disp.,  de  spirit.  creat.  a.  6.  1021 :    ,Pos8unt   vero    lumina    qaodammodo 

*  Dakte  Conv.  II  5.   Div.  Comm.,  Parad.  etiam  angeloram  designare  unionem.' 

II   127 — 129  etc.  *  Marsil.  Ficinus  In  Dionysii  Areop.  libr. 

'  Mabsil.  Ficihus  In  Dionysii  Areop.  libr.  de  div.  nominibus  Comm.,  Opp.  II  1049. 
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hat.    Die  letzteren  sind  in  der  obern  Wandhälfte  in  Fensterhöhe  angebracht, 
von  inspirirenden  und  nach  aufwärts  weisenden  Engeln  begleitet.    Links  vom 
Fenster  der  jugendliche  Daniel  und  David,  dessen  Schrifttafel  die  Worte  ent- 
hält :  Besurrexi  et  adhuc  sum  tecum ;  rechts  davon  Jonas  und  Osee,  der  letztere 
mit  der  Aufschrift  auf  seiner  Schrifttafel:   Suscüabü  eiim  Dens  post  biduum 
tertia  die  (Os.  6,  3)K     Diese  wie  die  Inschriften   der  Sibyllen   kennzeichnen 
die  Chigi-Kapelle  als  Gruftheiligthum ;   sie  enthalten  Hinweise  auf  Tod  und 
Auferstehung.     So  deutet  die  Cumaea  zu  äusserst  links  (Rötheizeichnung  in 
der  Albertina)  nach  einer  Schriftrolle,  die  ein  Engel  herabreicht  und  auf  der 
die  Worte  stehen:  'Ex  {^auärou  dudiTTaatQ.  Die  Persica  neben  ihr,  die  anmuthigste 
dieser  vier  Seherinnen,  schreibt,  mit  einer  unübertrefflich  natürlichen  Wendung 
nach  rückwärts  sich  lehnend,  auf  eine  Tafel :  Gai^ärou  /xoTpau  lytro.   Zwischen 
beiden   Frauen   stützt   sich   ein  Engelkind  von   hinreissender  Schönheit  und 
Natürlichkeit,  selig  aufwärts  blickend,  auf  eine  Tafel  mit  der  Inschrift:  tl; 
ipdoQ.    Die  Gruppe  gegenüber  ist  geschlossener,  mehr  in  beschaulicher  Ruhe 
gegeben.     Sinnend  blickt  die  an  den  Bogen   sich  anlehnende  phrygische  Si- 
bylle nach  rückwärts;   ebendahin  richtet  sich  auch  der  Blick  der  Tiburtina 
(Federzeichnung  in   der  Brera),   einer  alten  Matrone  mit  feinen,   scharf  ge- 
schnittenen Zügen.   Ihr  Haupt  ist  in  ein  Schleiertuch  tief  eingehüllt ;  das  auf- 
geschlagene grosse  Buch  auf  ihren  Knien  hat  sie  vergessen  und  schaut,  mit 
beiden   Armen   auf  ein   Postament   gestützt,   nach   der   Schrifttafel,   die  ein 
Engel  von  oben   herab  vorweist:  Oopavog  .  .  .   (,der  Himmel  umschliesst  der 
Erde  Qefäss*).    Ein  frei  schwebender  Engel  trägt  auf  einer  Rolle  die  Worte: 
. . .  xat  ävaarfjaa)  (,ich  werde  öffnen  und  auferstehen*),  und  die  Tafel,  auf  die  sich 
zwischen   den  Seherinnen   auf  dieser  Seite  wie   gegenüber  ein  Putto  stützt, 
enthält  den  Anfang  der  bekannten  Virgil'schen  Ekloge:  ,Iam  nova  progenies*. 
Zu  Füssen  einer  jeden  Seherin  steht  eine  Urne,  die  die  geheimen  Schicksals- 
loose  umschliesst.     Genau  wie  ihre  Schwestern  in  der  Sixtinischen  Kapelle 
schöpfen  sie  die  Vision  nicht  aus  sich,  vielmehr  wird  sie  ihnen  durch  die  Engel- 
kinder gewiesen,   und  der  aufwärts  zeigende  Finger  des  einen  verräth  den 
letzten  Ursprung  mantischen  Schauens.     Hinsichtlich  des  Ausdrucks  und  des 
Charakters   waltet   aber   zwischen   den   zwei   Paralleldarstellungen    bei   aller 
Verwandtschaft  unverkennbar  ein  grosser  Unterschied  vor.    Für  Springer^ 
sind  Michelangelo's  Sibyllen  Schöpfungen   einer  erhabenen  Phantasie,  ergrei- 
fend  durch   ihr   übermächtiges   Wesen.     Liebenswürdiger   und    menschlicher 
fühlend  erscheinen  ihm  aber  Raffaels  Frauenbilder.     Und  er  meint  geradezu: 
»Würden  Michelangelo's  Weiber  von  der  Sixtinischen  Decke  herniedersteigen, 
wie   würde   die   Erde   unter  ihren   Schritten   dröhnen.     Sie   trifft   nicht   der 
Fluch,  der  auf  allen  Töchtern  Eva's  lastet,  dass  sie  mit  Schmerzen  gebären 
sollen,  aber  auch  die  Seligkeit  der  Liebe  bleibt  ihnen  fremd.     Auf  Raffaels 
Frauen   dagegen  lässt  sich   das    ganze  Ideal,   das   wir  von  Frauenschönheit 
träumen,   mühelos   übertragen.'     Auf  der   gleichen   Höhe   mit   der  formalen 
Behandlung  hält  sich  übrigens  auch   das  Golorit,   wenngleich   es  einfacher, 
mehr  auf  kräftige  Wirkung  berechnet  und  aus  dem  Licht  heraus  raodellirt 
ist.    Heute  ist  es  freilich  infolge  häufigen  Durchpausens  mittels  Oelpapier  und 
mehr  noch  infolge  wiederholter  Restaurationen  (1627  und  Anfangs  des  19.  Jahr- 
hunderts) stark  beeinträchtigt  3. 


»  Vgl.  Passavant  Raff.  v.  ürb.  II  165  ff. 
'  Springer  Raffael  u.  Michelangelo  II  53. 


>  Vgl.  Cbowe  a.  Cavalcaselle   Raffiael 
deutsche  Ausg.  II  174,  Anm. 
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Als  Gomposition  zählt  das  ausserordentlich  geschickt  über  einem  Nischen - 
bogen  angebrachte  Werk  zu  den  besten  Leistungen  des  Meisters,  wie  schon 
Goethe  feststellte.  Aber  auch  die  Gontrastirung  im  Ausdruck  und  in  der  Be- 
wegung, die  dramatische  Belebung  durch  die  kleinen  Engel,  die  wir  als  Symbole 
des  prophetischen  Schauens  bereits  in  der  Sixtina  kennen  gelernt  haben,  die 
feine  Dififerenzirung  des  Gharakterausdruckes  und  die  gedämpfte  seelische 
Erregung,  nicht  zum  wenigsten  die  unvergleichlich  anmuthige  Schönheit  der 
vier  Frauen  und  der  kleinen,  echt  raffaelesken  Engelkinder,  vor  allem  des  die 
oberste  Scheitelkrönung  bildenden  Engels,  stellen  nach  dem  ,Gicerone'  wie  nach 
Vasari  das  Gemälde  ,unter  die  allergrössten  Leistungen'  des  Meisters,  und 
auch  Dollmayr,  der  es  als  durchweg  eigene  Arbeit  ansieht,  rechnet  es  ,nach 
der  Stanza  della  Segnatura  zum  Reichsten  und  Schönsten,  was  wir  von  Raffael 
an  eigenhändiger  monumentaler  Malerei  besitzen'  (S.  253).  Man  mag  noch  so 
bestimmt  in  Michelangelo's  Schöpfungen  die  Anregung  für  das  Stoffliche  auf- 
weisen, darüber  hinaus  trägt  alles  den  Stempel  von  Raffaels  Genius.  Vielleicht 
gibt  es  kein  besseres  Schulbeispiel  als  das  Fresko  von  S.  Maria  della  Face,  um 
zu  erläutern,  wie  Raffael  fremde  Vorbilder  auf  sich  wirken  und  durch  die  eigene 
künstlerische  Intuition  solche  Anregung  zu  Werken  von  höchster,  jedes  fremden 
Werthes  entkleideter  Selbständigkeit  zu  gestalten  wusste.  Schon  die  Isaias- 
gestalt  hat  das  bewiesen,  die  der  Urbinate  für  den  Luxemburger  Prälaten 
Johannes  Goritz  in  S.  Agostino  zu  malen  hatte.  Den  Zusammenhang  dieser 
Schöpfung  mit  dem  Michelangelo'schen  in  der  Sixtina  plausibel  zu  machen, 
hat  Vasari  eine  thörichte  Fabel  erzählt ;  und  doch  dürfte  fQr  die  stoffliche  An- 
ordnung ausser  Michelangelo  noch  Fra  Bartolommeo  massgebend  gewesen  sein. 
Nichts  aber  von  der  pathetischen  Art  des  Letztern  noch  von  dem  herben, 
leidenschaftlichen  Zug  des  Michelangelo'schen  Propheten  weht  uns  aus  dem 
Werke  in  S.  Agostino  entgegen,  das  heute,  nach  der  unglücklichen  Restauration 
durch  Daniele  da  Volterra,  nur  noch  die  umrisse  des  Originals  wiedergibt. 

3. 
Raffaels  Madonnen. 

Soviel  des  Schönen  der  Raffaels-Forscher  im  Lebenswerk  des  Meisters  aus- 
findig machen  kann,  so  unerschöpflich  seine  Phantasie  auch  ist  an  Formen 
und  Ideen,  und  so  einsame  Höhen  weltferner  Gedanken  der  Urbinate  ihn  auch 
hinaufführen  mag,  die  erstaunlichste  Vielseitigkeit  und  den  erhabensten  Aus- 
druck für  menschlich-sinnliche  Schönheit  entwickelte  er  erst  in  Verherrlichung 
der  Gottesmutter.  Die  nahezu  fünfzig  Madonnenbilder  könnten  allein  schon 
die  Thätigkeit  eines  Künstlers  ausfüllen ;  bei  Raffael  fallen  sie  mitten  zwischen 
complicirte  Schöpfungen  von  sublimster  Speculation,  zwischen  Arbeiten  von 
heterogenstem  Gehalt.  Die  Madonna  in  der  stillen,  schlichten  Befangenheit 
der  ümbrer  leitet  sein  Lebenswerk  ein ;  an  dessen  Abschluss  steht  jene  un- 
vergleichlich erhabene  Vision  der  Gottesmutter,  die  man  als  absolut  höchste 
Wiedergabe  des  Ueberirdischen  und  Himmlischen  bezeichnen  muss. 

Mag  auch  noch  soviel  schon  über  das  Madonnencapitel  bei  Raffael  ge- 
schrieben worden  sein  \  eine  gründliche,  sowol  der  künstlerischen  wie  der  ideellen 
Seite   des  Thema's    gerecht  werdende,   zusammenfassende   Behandlung   fehlt 

*  Vgl.  Gbutbb   Lea  Vierges  de  Raphaöl.  Madonnen  (Histor.-polit.  Blätter  XCVI  [1885] 

Vol.  II  u.  in.   Par.  1869.  —  James  Walker  19—37  u.  81— 102,  und  jetzt  in  ,Aus  Kunst 

Book  of  RaphaePs  Madonnaa.  New  York  1860.  und  Leben*  II,  62—1 10).  —  Karl  Karoly  Ra- 

—    Hellis    Monographie    des    Vierges    de  phaePs  Madonnas  and  other  Great  Pictures. 

Baphael.   Ronen  1869.  —  Keppler   Raffaols  Lond.  1894. 
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noch  immer.  Weitaus  die  beste  Darstellung  der  letzteren  Seite  hat  Keppler 
gegeben ;  er  hat  zum  ersten  Male  gegenüber  der  gedankenlos  immer  wiederholten, 
ganz  und  gar  oberflächlichen  Auffassung  von  der  rein  profanen  Gestaltung  des 
Madonnenideals  durch  RafiFael  den  christlichen  und  religiösen  Gehalt  seiner 
Madonnen  feinsinnig  analysirt  und  deutlich  in  seiner  Charakteristik  zwischen 
dem  religiösen  Genrebild  und  dem  Andachtsbild  unterschieden.  Indem  wir  auf 
die  früher  gegebenen  Ausführungen  über  die  Entwicklung  des  Madonnenideals 
und  dessen  Ausprägung  bei  Raffael  verweisen  (II  1,  425  f.),  können  wir  hier 
wenigstens  eine  summarische  Betrachtung  Raffaerscher  Madonnen  versuchen. 
Wer  die  lange  Reihe  der  Madonnen  Raffaels  an  seinem  Auge  vorüber- 
ziehen lässt,  wird  deutlich  die  verschiedenen  Einflüsse,  die  sich  darin  spiegeln, 
wahrnehmen  können.  Es  wechseln  Perugino's,  Fra  Bartolommeo's,  Lionardo's 
Anregungen;  aber  keine  bleibt  seiner  eigensten  Individualität  fremd  und  müsste 
störend  empfunden  werden:  so  sehr  wahrte  sich  der  Künstler  die  vollste 
Selbständigkeit.  Dadurch  dass  er  da  erst  ansetzt,  wo  seine  Vorgänger  auf- 
hörten, erreicht  er  jene  bisher  unbekannte  Vollendung  in  der  Wiedergabe  der 
höchsten  geistigen  Inspirationen.  Aber  auch  die  Typen  des  Madonnenideals 
selbst  weiss  er  mit  einer  erstaunlichen  Unerschöpflichkeit  und  mit  stets  leben- 
diger Frische  der  Phantasie  zu  variiren;  die  reiche  Scala  an  Madonnentypen 
überfliegt  er  vollständig  und  jeden  derselben  führt  er  der  höchsten  Ausbildung 
zu.  Es  braucht  hier  kaum  ausdrücklich  vermerkt  zu  werden,  dass  unter  diesen 
vielen  Madonnendarstellungen  manche  sich  finden,  an  denen  Rafifael  nur  einen 
beschränkten  Antheil  hat;  wie  seine  ersten  Schöpfungen  noch  grossentheils  unter 
Perugino's  Bann  stehen  und  deutlich  dessen  Vorlagen,  wenngleich  mit  unleug- 
barer Eigenart,  wiedergeben,  so  gehen  viele  der  späteren  Werke  wol  nur  in 
der  Zeichnung  und  allgemeinen  Ueberwachung  auf  den  Urbinaten  zurück.  Auf 
alle  diese  Einzelfragen  im  besonderen  einzugehen,  kann  indes  der  Zweck  der 
gegenwärtigen  Betrachtung  nicht  sein.  Es  sei  nur  noch  vorgemerkt,  dass  die 
verschiedenen  Arten  der  Madonnendarstellung  bei  Rafifael  nicht  chronologisch 
aufeinanderfolgen,  so  dass  man  darin  etwa  eine  durch  innere  oder  äussere 
Motive  bedingte  Entwicklung  suchen  könnte ;  vielmehr  laufen  sie  stets  alle  neben- 
einander her.  Das  wird  wegen  der  sogenannten  Visionsbilder  festzuhalten  sein, 
deren  Schema  neben  dem  allereinfachsten  Typus  sich  schon  in  der  Florentiner 
Frühzeit  aufweisen  lässt,  wie  es  auch  die  Reihe  der  Madonnenbilder  beschliesst. 
Eni.  Man  hat  bezüglich  des  Ausdrucks  wie  auch  der  künstlerischen  Stellung 

"^^^d^"*  die  Florentiner  Madonnen  streng  von  den  römischen  scheiden  zu  müssen  geglaubt. 
Madonnon-  Müutz  hat  diroct  von  ,einer  leider  nur  zu  kurzen  Periode'  gesprochen,  in  der 
zu^Kaflkd.  ^^^^  ^^^  Künstler  von  allen  theologischen  Traditionen  losgemacht  und  nur 
dem  blühenden  Frühling  reinsten  Naturalismus  gehuldigt  hat.  Ohne  uns  hier 
schon  auf  die  Frage  nach  dem  geistigen  Inhalt  der  Bilder  einzulassen,  müssen 
wir  uns  zunächst  fragen,  welches  Ideal  der  junge  Raffael  für  den  Madonnen- 
typ zu  seiner  Zeit  und  m  seiner  Umgebung  kennen  lernen  konnte. 

Die  Regina  Coeli  im  alten  mittelalterlichen  Gewand  war  noch  bis  tief  ins 
15.  Jahrhundert  hinein  für  das  Andachtsbild  massgebend  gewesen;  namentlich 
in  Oberitalien  und  Venedig,  wo  der  Contact  auf  dem  Seeweg  mit  der  byzanti- 
nischen Kunst  sich  länger  lebendig  halten  konnte,  blieb  der  Typ  thronender, 
in  reiche  Gewänder  gehüllter  und  mit  Kostbarkeiten  behängter  Madonnen  gegen 
den  Einbruch  des  Naturalismus  gesichert.  Bei  Crivelli  noch  nicht,  wol  aber 
bei  Bellini  wird  das  durch  Aeusserlichkeiten  erstrebte  hieratisch  Majestätische 
durch  die  Majestät  des  Ausdruckes  ersetzt.    Die  reichen  Prunkgewänder  sind 
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vereinfacht  und  auch  der  Thron  zeigt  die  einfachsten  Formen ;  aus  dem  etwas 
unklar  angedeuteten  Himmelsraume  ist  er  in  die  Landschaft  hinausgerückt. 
Noch  einen  Schritt  weiter  und  die  Donna  angelicata  steigt  als  Frau,  strahlend 
allein  durch  ihre  blendende  Schönheit,  vom  Throne  zur  Erde  hernieder  (Tizian). 
Physische  Schönheit  der  Gottesmutter  zuzuschreiben,  hatte  das  Mittelalter  stets 
als  Nothwendigkeit  empfunden.  Man  braucht  nur  einen  flüchtigen  Blick  in  die  zum 
Theil  albernen,  aber  in  ihrer  natürlichen  Naivetät  doch  rührenden  litterarischen 
Schilderungen  jener  Zeit  zu  thun,  man  braucht  nur  Dante's  grossartige  Schilderung 
der  engelgleichen  Frau  zu  lesen,  um  das  bestätigt  zu  sehen.  Aber  dieser  geistigen 
Auffassung  einen  dem  nationalen  Empfinden  und  Ideal  entsprechenden  künst- 
lerischen Ausdruck  zu  geben,  gelang  nur  spärlich.  Stets  tragen  diese  mittel- 
alterlichen Madonnen  etwas  Schwerfälliges,  wenig  Durchgeistigtes  an  sich.  Auch 
dem  grossen  Meister  epischer  Darstellung,  Giotto,  gelingt  diese  wesentlich  lyrische 
Aufgabe  nicht.  Selbst  die  Sienesen  bleiben  dahinter  zurück;  so  sehr  sie  nach 
Innigkeit  und  Weltentrücktheit  in  ihren  Bildern  streben,  behalten  sie  doch  zu 
viel  noch  von  dem  hieratischen,  Leben  und  Ausdruck  erstickenden  Symbol 
bei.  Fra  Angelico  blieb  es  vorbehalten,  den  weiten  Schritt  nach  vorwärts  zu 
thun,  jenes  hohe  geistige  Ideal,  das  die  mittelalterliche  Auffassung  und  Allen 
voran  Dante  geprägt  hatte,  künstlerisch  mit  lebensvoller  Innigkeit  und  natürlicher 
Anmuth  zu  umkleiden.  Freilich  zunächst  auch  nur  in  voll  und  reich  entwickelten 
Scenen  mit  Posaunen  tragenden  Engeln  und  jubilirenden  Heiligen,  in  denen 
er  den  himmlischen  Accord  von  Wonne  und  Schönheit  erklingen  lassen  kann. 
Für  sich  allein  dargestellt,  behält  die  Madonna,  wie  das  berühmte  Beispiel 
der  Flachshändlermadonna  zeigt,  die  bisherige  Befangenheit  zu  einem  grossen 
Theil  noch  bei.  Es  fehlt  ihr  die  Sicherheit  des  Lebens  und  die  plastische  Kraft, 
die  man  jetzt  in  der  Florentiner  Kunst  zunächst  dadurch  zu  erstreben  suchte, 
dass  man  alles  Interesse  auf  die  Gruppe  selber  concentrirte  und  vor  allem  in 
der  Reliefplastik  mit  jenen  räumlich  günstig  wirkenden  Rundcompositionen  (der 
della  Robbia)  die  Lösung  der  Aufgabe  anstrebte:  möglichste  Naturwahrheit, 
natürlicher  Ausdruck  und  Formenschönheit.  Man  wird  zugeben  müssen,  dass 
über  Botticelli  hinaus  nur  schwer  zu  kommen  war.  Wenn  Raflfael  es  vermochte, 
so  hatte  er  das  wesentlich  seinem  reicher  und  natürlicher  entwickelten  Formen- 
sinn zu  verdanken.  Was  er  in  so  unvergleichlichem  Masse  erzielte,  das  ist 
Wiedergabe  des  einfachsten  und  unmittelbarsten  Ausdruckes.  Alles  Nebenwerk 
ist  beiseite  gelassen,  selbst  die  Landschaft  manchmal;  und  wo  noch  Neben- 
elemente zur  Hauptgruppe  hinzugefügt  werden,  so  sind  ihnen  meist  wichtige  Func- 
tionen zugewiesen.  Alles  ist  bei  ihm  aufs  sorgfaltigste  berechnet,  besonders 
der  Aufbau  seiner  Compositionen.  Und  doch,  wem  fiele  die  Absichtlichkeit  der 
Gruppirung  über  der  hinreissenden  Schönheit  einer  Belle  Jardiniere  etwa  auf? 

Wir  theilen  am  besten  Raflfaels  Madonnen  nach  ihrer  Gruppirung,  Haltung 
und  Gebärde  in  eine  Anzahl  Gruppen  ein. 

a)  Madonna  mit  Kind  allein  in  indifferenter  Haltung.  Die 
Seene  ist  auf  die  einfachste  Formel  reducirt;  nur  ein  Ausschnitt  aus  den 
eigentlichen  Andachtsbildern  mit  der  thronenden  Gottesmutter.  Alles  ge- 
schichtliche Interesse  ist  hier  ausgeschaltet,  um  lediglich  die  Bedeutung  der 
Gruppe  für  sich  zur  Wirkung  zu  bringen.  In  hieratischer  Ausgestaltung 
hatte  dieser  Typus  seine  Vorläufer  sehr  weit  zurück  schon  in  der  Kunst, 
in  naturalistischer  Durchbildung  in  plastischen  Schöpfungen  der  Florentiner 
Frührenaissance.  Aber  schon  im  frühen  Mittelalter,  wie  auf  einem  Bilde 
eines  Meisters  Barnaba  (12.  Jahrhundert)  und  in   der  Madonna  della  Febbre 
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in  der  Sacristei  von  S.  Peter  in  Rom,  ist  die  rein  statuarische  Ruhe  in  das 
natürliche  lebendige  Verhältniss  von  Mutter  und  Kind  umgesetzt.  Die  Madonna 
meist  in  überhalber  oder  nur  halber  Figur,  stehend  oder  sitzend,  das  Kind 
entweder  im  Arme  oder  vor  sich  auf  einer  Brüstung  haltend.  Unter  Rafifaels 
frühesten  Werken  befindet  sich  kein  Beispiel  für  diesen  Typus ;  dagegen  weist 
das  erste,  vom  Jahre  1505,  zugleich  auch  den  Höhepunkt  in  rein  künstlerischer 
wie  ideeller  Hinsicht  auf,  die  Madonna  del  Oranduca  (Fig.  182),  aus  der 
frühen  Florentiner  Zeit,  Ende  des  1 8.  Jahrhunderts  vom  Grossherzog  Ferdinand  III 
vonToscana  erworben,  nachdem  eine  armeWittwe  um  12  Ducaten  es  abgegeben, 
heute  im  Pitti-Museum.  Die  Madonna  sieht  voll  innig  süssen  Glückes  und 
demuthsvoUer  Hingebung  vor  sich  hin;  das  Kind  in  ihren  Armen  schmiegt 
sich  eng  an  die  Mutter.  Der  Hintergrund  ist  ganz  indifferent  gehalten.  Die 
Madonna  Tempi  (ca.  1508  in  Florenz  entstanden;  bis  1829  im  Besitz  der 

Familie  Tempi  in  Florenz  und  von  König  Lud- 
wig von  Bayern  für  die  Münchener  Pinako- 
thek erworben;   Fig.    183)   zeigt   das   mehr 
naturalistisch     gehaltene    Gegenstück    dazu. 
Neben  der  breit  den  Rahmen  füllenden  Gruppe 
schweift    das    Auge    über    eine    leicht    an- 
gedeutete Landschaft;   voll  inniger  Zärtlich- 
keit drückt  die  Mutter  das  Gesichtchen  des 
Kindes  an  ihre  Wange.  Wol  auch  noch  dieser 
Zeit  gehört  die  von  Passavant  erst  um  1512 
angesetzte  Madonna  Bridgewater  (Lon- 
don, Bridgewater-Sammlung)  an,   die  reifere 
Formen   und   einen   volleren   Rhythmus  der 
Linien   aufweist.      Die   Mntter   als   sitzende 
Kniefigur  hält  mit  ihrer  Rechten  das  quer  auf 
dem  Schoosse  liegende,  nach  oben  blickende, 
lebhaft  ihren   Schleier  erfassende  Kind,  auf 
das  sie  liebevoll  niederblickt.     Ruhiger  ge- 
halten ist  die  Kleine  Madonna  des  Lord 
Cowper    in   Panshanger  (ca.    1505),   mit 
Landschaftshintergrund.  Die  Madonna,  sitzende 
Kniefigur;   das  Kind,   auf  ihrem  Schoosse  halb  aufgerichtet,   legt  das  Aeroi- 
chen   um  ihren  Hals;   beide  blicken   gleichmässig  nach   aussen.     Kopf-  wie 
Händebildung  sind  weniger  vollkommen.    Ein  anderes  Motiv  weist  die  Kleine 
Madonna  aus   dem  Hause  Orleans,   heute  in  Chantilly,  auf  (ca.  1506, 
wol  für  den  Herzog  von  Urbino  gemalt).     Die  nach   rechts  vor  einem  Vor- 
hang und  einem  mit  Gefässen  besetzten  Schrank  sitzende  Mutter  (Kniefigur) 
hält  in  der  Rechten  das  Kind,  das  die  ersten  Anstrengungen  macht,  sich  auf- 
zurichten.    So  wol   ist  die  Bewegung  der  Hände  zu   verstehen,   die  in  den 
Halssaum  des  Kleides  der  Mutter  fassen ;  von  dem  Verlangen  nach  der  Mutt^r- 
brust  liegt  in  dem  auswärts  blickenden  Gesichtchen  nichts.    In  der  Grossen 
Madonna  des  Lord  Cowper,  auch  Madonna  Niccolini  genannt,  nach  dem 
früheren  Florentiner  Besitzer  (1508  datirt  und  signirt),  ist  dieser  Gestus  dos 
linken  Aermchens  zur  Stütze  noch  beibehalten,  wiewol   es  bereits  auf  dem 
Schoosse    der   nach   links   gewendeten   anmuthigen   Madonna   aufrecht    sitzt. 
Während  bei  allen  genannten  Beispielen  ausser  bei  der  Madonna  del  Granduca 
die  Bewegung  des  Haltens  und  des  Aufrichtens  des  Kindes  eine  leichte  Biegung 


Fig.  182.    Baffael,  Madonna  del  Granduca. 
Palazzo  Pitti  zu  Florenz.    (Phot  AlJnari.) 
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des  Oberkörpers  der  Mutter  zur  Folge  hat,  sitzt  sie  in  der  Darstellung  der 
Sammlung  Mackintosh  in  London  (Madonna  della  Torre)  aufrecht  und 
hält  das  auf  einer  Brüstung  stehende  Kind  an  sich.  Das  verschiedentlich  als 
verloren  bezeichnete  Original,  das  aus  der  Sammlung  Orleans  in  die  des 
Dichters  Rogers  und  schliesslich  Mackintosh's  (1856)  überging,  1906  in  die 
Londoner  Nationalgalerie  ^  wurde  mehrmals  copirt,  unter  anderm  auch  mit 
landschaftlichem  Hintergrund.  Unter  den  verschiedenen,  bezüglich  ihrer 
Echtheit  viel  umstrittenen  Zeichnungen  sei  die  der  Tempi-  und  der  Kleinen 
Cowper'schen  Madonna  am  nächsten  stehende  Bisterzeichnung  von  Ox- 
ford genannt  2. 

Das  Grundthema  dieser  ersten  Gruppe  ist  die  innige,  von  tiefstem  Glücks- 
gefühl  getragene  Liebe  der  Mutter  zu  ihrem  Kind  und  dessen  Hingebung  an 
die  Mutter.  In  den  ergreifendsten  und  köstlichsten  Aeusserungen  ist  diese 
Hauptempfindung  festgehalten  und  durch  kein 
anderes  Interesse  abgelenkt.  Nur  das  Be- 
wusstsein,  dass  dieser  Knabe  nicht  ein  gewöhn- 
liches menschliches  Geschöpf,  dass  es  der 
Herr  und  der  Heiland  der  Welt  sei,  mischt 
sich  in  das  MuttergefUhl  hinein  und  erzeugt 
jene  zauberhafte  Empfindung  von  süssestem 
Glück  und  visionärer,  die  tiefsten  Geheimnisse 
der  Vorsehung  durchdringender,  seligste  Liebe 
und  wonnigen  Schmerz  in  sich  bergenden  Ah- 
nung, die  aus  der  Madonna  del  Granduca,  der 
des  Duc  d'Aumale  (Chantilly)  u.  a.  wie  ein 
Strahl  aus  höheren  Regionen  hervorleuchtet. 

b)  Halten  sich  immerhin  in  der  ersten 
Gruppe  Mutterliebe  und  die  übernatürliche 
demüthige  Hingebung  an  den  Gottessohn  noch 
das  Gleichgewicht,  so  wird  das  letztere  Mo- 
ment noch  besonders  accentuirt  dadurch,  dass 
die  Madonna  das  Symbol  des  Gebe- 
tes erhält,  das  Buch.  Nicht  zum  Zeit- 
vertreib hält  sie  es;  es  ist  eine  Andeutung 
des  meditari  die  ac  node  in  lege  Dominik, 
Gebet  und  Forschen  in  d^n  alten  Weissagungen,  die  vom  kommenden 
Messias  und  seinen  Schicksalen  erzählen.  Schon  in  den  alten  Verkün- 
digungsscenen  trägt  sie  oft  das  Buch;  hier  mit  dem  Kinde  zusammen  hält 
sie  es  wieder,  weil  in  diesem  Buche  der  Beruf  und  die  Tragik  Dessen  ver- 
zeichnet ist,  den  sie  sorgsam  im  Arme  hält,  fast  wie  um  ihn  gegen  die  un- 
abänderlichen Rathschlüsse  zu  schirmen.  Dieser  Gruppe  gehören  die  frühesten 
Madonnendarstellungen  RaflFaels  an,  vor  allem  die  noch  in  Perugino's  Geist 
und  Art   entstandenen   verschiedenen   Zeichnungen,   wie   die   in   Oxford*,   in 


Fig.  188.    Baffael.  Madonna  Tempi. 

Alte  Pinakothek  xu  JfUnchen. 

(Orig.-Phot  Franz  Hanfstaengl.) 


^  Vgl.  H.  Cook  in  Burlington  Magazine 
X  (1906)  29  ff.  Ansserdem  Passayant  Raph. 
V.  Urbino  II  146.  —  Cbowe  u.  Cavalcaselle 
II   104  ff. 

*  MüKTZ  p.  192.  —  Springer  I  96. 

'  LuDOLPH  Yov  Sachsen  schreibt  in  sei- 
nen ,Meditatione8  de  vita  lesu  Christi'  I  2: 


,Onini  tempore  contemplationi  aut  orationi 
aat  lectioni .  .  .  se  dabat.  .  .  .  Scripturas  de 
adventu  Christi  frequenter  legebat,  et  quid- 
quid  in  scripturis  de  incarnatione  Dei  in- 
veniebat,  hoc  osculando  et  amplexando  dul- 
citer  relegebat.* 
*  MüNTz  p.  185. 
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der  Albertina ^  im  Louvre^  (wol  von  Pinturicchio)  ^  die  Madonna  Solly  in 
Berlin  (seit  1821),  bei  aller  peruginesken  Manier  doch  schon  für  die  im 
Sposalizio  viel  mehr  und  freier  entwickelte  Eigenart  des  Urbinaten  bezeichnend 
(etwa  1501).  Das  Kind  sieht  sich  halb  nach  dem  Schicksalsbuch  um,  in  der 
Linken  hält  es  einen  Finken.  In  der  Madonna  Staffa-Conestabile 
(ca.  1502/03),  1871  vom  Grafen  Conestabile  in  Perugia  nach  Petersburg  ver- 
kauft^, folgt  das  Kind  mit  ungetheiltem  Interesse  der  Lesung  seiner  Mutter. 
Die  Madonna  aus  dem  Hause  Colonna  (ursprünglich  im  Besitz  der 
Salviati,  hernach  der  Colonna,  von  Bunsen  für  Berlin  erworben),  um  1507/08 
entstanden,  vereinigt  den  Gestus  der  ersten  mit  dem  der  zweiten  Gruppe: 
das  Eind  sucht  sich  mit  jener  Bewegung,  die  wir  an  dem  Bilde  in  Chantilly 
kennen  lernten,  aufzurichten,  wodurch  die  Mutter  veranlasst  wird,  im  Lesen 
innezuhalten. 

c)  Mehr  der  Betonung  der  natürlichen  Seite  der  Gruppe  scheinen  ver- 
schiedene Darstellungen  zu  dienen,  in  denen  Mutter  und  Eind  spielend 
auftreten.  Das  Interesse  ist  hier  anscheinend  abgelenkt  von  den  Ewigkeits- 
fragen auf  das  harmlose  Spiel  des  Augenblicks.  Blumen,  Granatäpfel  oder 
Vögel  sind  fast  durchweg  das  Spielzeug  des  göttlichen  Eindes;  die  Auswahl 
gerade  dieser  in  der  voraufgegangenen  Tradition  symbolisch  gefassten  und  zum 
Erlösungswerk  in  Beziehung  gesetzten  Gegenstände  legt  aber  auch  noch  eine 
andere  als  die  zunächst  sich  darbietende  rein  natürliche  Interpretation  nahe. 

Was  im  besondem  den  Vogel  in  der  Hand  des  Jesuskindes  be- 
trifft, so  ist  er,  schon  im  Mittelalter  nachweisbar,  in  der  quattrocentistischen 
Eunst  Italiens,  besonders  in  der  umbrischen,  eines  der  allerhäufigsten  Motive  K 


>  Springeb  I  89.  90. 

*  MüNTz  p.  192. 

■  V.  Sbidlitz  im  Repert.  f.  Eunstw.  XIV 
(1891)  5  ff. 

*  Vgl.  über  die  Schicksale  des  Bildes 
Giorn.  di  erud.  artist.  VI  822—386. 

*  um  eine  Vorstellung  von  der  Beliebt- 
heit dieses  Motivs  in  der  italienischen  Kunst 
zu  vermitteln,  registriren  wir  im  Nachstehen- 
den die  von  uns  in  einigen  grösseren  Samm- 
lungen Italiens  notirten  Beispiele: 

In  Mailand,  Brera:  Triptychon  Carlo 
Crivelli's;  Tafelbilder  Francesco  Morone's 
(Nr.  225),  Ambrogio  Bevilacqua's  gen.  Liberale 
(Nr.  255),  Ercole's  de'  Roberti  (Nr.  428) ;  im 
Museo  archeolog.im  Castell,  vgl.  Katalog  S.80. 

In  Bologna,  Pinakothek :  Bilder  Fr.  Fran- 
cia's  (Nr.  80  u.  85)  sowie  eines  Unbekannten 
(Nr.  589). 

In  Florenz,  üffizien:  die  Nummern  19. 
21  (14.  Jahrb.).  88.  46.  48.  61.  65  (Cos. 
Roselli).  1551  (Giov.  di  Paolo);  Pitti:  Bild 
Albertinelli's  (Nr.  365);  in  der  Sacristei  der 
Bargellokapelle  die  grosse  thronende  Madonna 
von  Dello  Delli  (£nde  des  14.  Jahrh.) ,  über 
der  EingangsthUr  zur  Kapelle  ein  Relief;  in 
der  Accademia  delle  Belle  Arti:  Nr.  259 
(Giov.  da  Milano).  127  (Bemardo  Daddi). 
139  (14.  Jahrb.).  128  (Spinello  Aretino). 
195    (Ghirlandajo).      238;    S.    Marco,    Sala 


deirOspizio:  Nr.  9  u.  15  (Niccolö  di  Piero 
Gerini) ;  Galleria  Feroni :  Nr.  100 ;  in 
S.  Croce:  erste  Kapelle  links  (Art  des  Lo- 
renzo  da  Monaco). 

In  Neapel,   S.  Severino   (A.  da  Salemo). 

In  Rom,  Gall.  Doria:  Nr.  281  (Pannegia- 
nino) ;  Lateran :  Nr.  69 ;  Gall.  Borghese:  Nr.  34 
(Cesare  da  Tamar.).  210  (Garofalo).  336 
(Bugiardini).  370  (Sermonetta).  374  (Giulio 
Romano) ;  Gall.  Corsiniana :  Baroccio^s  Heilige 
Familie;  Nr.  618  (Giov.  Basi  gen.  Cariani). 
726  (Nicc.  Rondinelli);  S.  Agostino  (A.  San- 
sovino's  Anna  Selbdritt). 

Ausserdem  seien  erwähnt: 

Berlin,  Kaiser-Friedrich-Moseum :  Triptr- 
chon  mit  Mad.  und  Heiligen  von  L.  Mazzolino. 

Köln,  Wallraf-Richartz-Museum :  Nr.  512 
(Art  des  Lorenzetti).  510  (Art  des  Simone 
Martini). 

München,  Pinakothek:  Nr.  1040  (Francia). 

Wien,  Akademie  der  bild.  Kfinste :  Nr.  504 
(Pier  Francesco  Bissolo) ;  Kunsthistor.  Samm- 
lungen des  Allerh.  Kaiserhauses,  Gemfilde- 
galerie:  Nr.  49  (Bronzino):  870  (Schidone?). 
550  (G.  Reni);  Altartafel  von  Francesco  u. 
Bemardino  da  Cotignola  (1491;  vgl.  Rasa. 
d'Arte  IV  51);  Sieneser  Tafelbild  im  Braan- 
schweiger  Museum  (vgl.  ebd.  VI  85). 

Madonna  Antonello  Gagini's  im  Museum  sn 
Palermo  (Rass.d'ArteVI  129);  eine  Madonoa  von 
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Man  hat  bislang  nur  wenig  darauf  geachtet  und  infolgedessen  auch  um  den 
Ursprung  und  die  Bedeutung  desselben  sich  nicht  gekümmert.  T  h  o  d  e  ist  meines 
Wissens  der  Einzige  gewesen,  der  einige  Beispiele  namhaft  machte  K  Er  sieht 
darin  aber  nichts  mehr  als  ein  entschiedenes  Streben  nach  Natur  und  Wahr- 
heit Eeppler  dagegen  hält  sich  an  die  ältere  Eunstsymbolik  und  erblickt  hier 
»einen  Hinweis  auf  die  Gnade  und  Liebe,  mit  welcher  sich  Christus  der  armen 
Menschenseele  annimmt'.  Aber  Näheres  über  diesen  symbolischen  Untergrund 
wird  uns  auch  von  ihm  nicht  gesagt.  Dass  der  Vogel  nach  altchristlicher 
Anschauung  ein  Bild  der  Seele,  besonders  der  vom  Leib  und  den  Mühsalen 
des  Lebens  erlösten,  ist,  dürfte  hinlänglich  bekannt  sein.  Wie  das  Jesus-  und 
Johanneskind  aber  gerade  zu  diesem  Symbol  kommen,  ist  damit  noch  nicht 
klargestellt.  Vielleicht  hat  den  Anstoss  zu  diesem  Motiv  jene  legendarische 
Erzählung  in  der  Kindheitsgeschichte  des  Herrn  von  Thomas  gegeben,  wonach 
das  Jesusknäblein  im  Spiel  mit  andern  Kindern  Sperlinge  aus  Lehm  fertigte 
und  sie  belebte,  so  dass  sie  wegflogen  ^ ;  und  die  Thatsache,  dass  es  meist  ein 
Fink  oder  ein  Kreuzschnabel  ist,  den  das  Jesuskind  hält,  ist  wol  bedingt 
durch  die  andere  im  Mittelalter  viel  verbreitete  Legende,  wonach  der  Kreuz- 
schnabel allein  aus  der  ganzen  Natur  dem  Gekreuzigten  sein  Mitleid  bezeigt 
habe.  Harmloses  Kindheitsspiel  und  Passionsmysterium  wären  also  auch 
hier  einander  nahegerückt  und  dieser  Darstellung  jene  andere,  wiederholt  ge- 
malte an  die  Seite  zu  stellen,  in  der  das  kleine  Kind  nach  Passionsblumen 
greift  und,  wie  bei  Luini  (Brera  Nr.  289),  noch  ausdrücklich  darauf  hin- 
deutet. Bei  der  übergrossen  Häufigkeit  dieses  Motivs  geht  es  indes  nicht 
an,  in  diesen  legendarischen  Anspielungen  dessen  Gehalt  erschöpft  zu  sehen. 
Eine  episodenhafte  Legende  wird  nichi  dfiract  oft  und  ip  ausgesprochenen 
Andachtsbildern  eingeflochten,  wenn  nicht  eine  tiefere,  allgemein  gültige  Auf- 
fassung sich  damit  verknüpft.  Dieser  geistige  Kern  aber  ist  in  der  mystisch- 
symbolischen  Beziehung  des  Vogels  zur  menschlichen  Seele  zu  suchen,  und 
zwar  der  Seele  in  ihrem  Verlangen  nach  Heil  und  Gnade.  Das  einsame 
Klagen  und  Seufzen  wie  das  leichtbeschwingte  Emporstreben  in  die  lichten 
Höhen  sind  ganz  gebräuchliche  Anknüpfungspunkte  für  den  spätmittelalter- 
lichen Mystiker;  besonders  aber  wird  die  Befreiung  aus  dem  engen  Käfig  zur 
Grundlage  symbolischer  Beziehungen  zur  Erlösung  der  menschlichen  Seele  aus 
den  Banden  des  Teufels  gemacht  3. 

Nicht  weniger  zahlreich  sind  die  Darstellungen,  in  denen  das  göttliche 
Kind  Blumen  hält  oder  empfangt  oder  auch  einen  Apfel,  oft  einen  halb 
angeschnittenen  Granatapfel.  Vielleicht  aber  hat  sich  gerade  bei  diesen  Mo- 
tiven   die   Umwandlung   von   der   symbolisch-mystischen   Bedeutung   zu    der 

Filippino  Lippi   in  der  Sammlung  Stroganoff         Beispiele     aus     andern     Galerien    vermehrt 


za  Rom ;  eine  Madonna  von  Andrea  Vanni  in 
S.  Stefano  zu  Siena  (vgl.  Jacobsen  Sienes. 
Meister  des  Trecento  [Strassb.  1907]  Taf. 
XIX) ;  eine  von  Coppo  di  Marcoaldo  in  der 
Servitenkirche  in  Siena  (ebd.  Taf.  XVIII) ; 
eine  von  Bartol.  Montagna  im  Besitz  von 
Sir  W.  Farrar  in  London  (Arch.  stör,  del- 
r  arte  1895 ,  p.  249) ;  von  Antonio  Sola- 
rio  im  Besitz  von  A.  Wertheimer  ebd. 
(Burl.  Magaz.  I  353) ;  von  Giov.  Boccati 
im  Besitz  Newins  in  Rom  (Abb.  Rass.  bibl. 
deir  arte  IX  [1906]  5).  Es  liegt  auf  der 
Hand,    dass    diese    Liste   noch    leicht   durch 


werden  kann. 

»  Thode  Franz  v.  Assisi«  S.  505  flf.  Er  zählt 
Darstellungen  von  Cimabue,  Simone  Memmi 
und  Taddeo  Gaddi  (Berlin,  S.  Giovanni  in 
Pistoia,  S.  Pietro  in  Megagnano  bei  Florenz), 
von  Mino  Pisano  und  Pietro  Lorenzetti  auf. 
Vgl.  auch  Keppler  a.  a.  0.  S.  94  ff. 

'  Vgl.  Hennecke  Neutestam.  Apokrj^phen 
(Tüb.  1904)  S.  67. 

•  Ich  verweise  statt  aller  andern  Zeug- 
nisse nur  auf  »Heinrich  Seuse's  deutsche 
Schriften',  herausgeg.  von  K.  Bihlmeyer 
[Stuttg.  1907],  S.  251.  281.  282.  287.  297.  426. 


Kraus,  Geschieht«  der  christl.  Kunst.     II.    2.  Abtheilung. 
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rein  genrehaften  eher  und  allgemeiner  vollzogen  als  bei  dem  eben  namhaft 
gemachten.  Dass  aber  auch  sie  ursprünglich  geistig-symbolische  Vorstellungen 
wecken  wollten,  erhellt  aus  deren  häufiger  Verwerthung  in  der  von  mysti- 
schen Ideen  durchtränkten  Kunst  Umbriens  und  besonders  Siena's;  ganz  be- 
sonders auch  aus  den  reichen  litterarischen  2ieugnissen.  Der  Apfel  ist  nach 
diesen  Aussprüchen  eine  typologische  Erinnerung  an  den  verhängnissvollen 
Paradiesesapfel  —  ,wunneklicher  paradisophel  dez  geblümten  vetterlichen 
herzen^  lässt  Seuse  die  Seele  den  Heiland  anreden  ^  —  der  Granatapfel  aber 
ein  ganz  geläufiges  Symbol  der  Passion.  In  den  Blumen  dagegen  spiegelt  sich 
der  Tugendflor  der  sündenlosen  Seele  wider  ^  während  andere  Blumen,  wie 
die  Passionsblume,  wieder  auf  das  Centralgeheimniss  der  Erlösung  hinweisen. 

Da  wir  die  meisten  hierher  gehörigen  Darstellungen  in  anderem  Zusammen- 
hang kennen  lernen,  haben  wir  hier  bloss  die  Madonna  mit  der  Nelke 
zu  nennen,  die  nur  in  Gopien  bekannt  ist;  die  beste  im  Besitz  des  Conte  Spada 
in  Lucca  (ca.  1506).  Die  Madonna  sitzt  in  einfachem  Gemach,  das  einen 
schmalen  Ausblick  auf  einen  burgartigen  Bau  hat;  in  ihrer  Rechten  hält  sie 
Nelken,  von  denen  das  auf  ihrem  Schoosse  aufrecht  sitzende  Eind  eine  auf- 
merksam betrachtet. 

Eine  Unterabtheilung  dieser  Gruppe,  in  der  in  gleicher  Weise  die  zärtliche 
Obsorge  und  Mütterlichkeit,  jedenfalls  ohne  alle  symbolischen  Anspielungen, 
zum  Ausdruck  kommen,  sind  die  zwei  Darstellungen  mit  dem  schlafenden  Kind. 
In  der  Schleiermadonna  im  Louvre  (ca.  1510;  schon  im  17.  Jahrhundert  im 
Pariser  Privatbesitz)  hebt  die  in  einer  Ruinenlandschaft  auf  dem  Boden  sitzende, 
mit  dem  Diademschleier  ausgezeichnete  Gottesmutter  sanft  den  Schleier  von  dem 
schlafenden  Kinde,  um  es  dem  Johannesknäbchen  zu  zeigen  ^;  eine  ganz  ähn- 
liche Composition  ist  nur  in  einer  Copie  beim  Herzog  von  Westminster  erhalten. 

d)  Mehr  noch  der  Classe  religiöser  Genrebilder  hat  man  jene  köstlichen 
Darstellungen  zuzuweisen,  die  uns  die  Mutter  mit  Kind  im  Freien  in 
blühender  Landschaft  sitzend  zeigen.  Aber  auch  das  ist  keine  Neuerung 
in  der  Kunst  gewesen ;  während  des  ganzen  Quattrocento  waren  Darstellungen 
der  Madonna  im  Rosenhag  oder  in  köstlicher  paradiesischer  Landschaft  beliebt 
gewesen  diesseits  wie  jenseits  der  Alpen;  überzartes  mystisches  Empfinden 
und  der  neu  erwachende  Sinn  für  die  Schönheiten  der  Natur  hatten  sich  hier 
in  einem  der  wundervollsten  Sujets  begegnet.  Wir  erinnern  nur  an  Francesco 
Francia's  Tafelbild  in  München,  Luca's  della  .  Robbia  Relief  im  Bargello  zu 
Florenz,  Darstellungen  von  Botticelli  (im  Louvre  und  Pitti),  von  Filippo  Lippi 
u.  A.;  diesseits  der  Alpen  Lochners  liebreizende  Madonna  im  Rosenhag,  die 
Schongauer'sche  u.  a.  Bei  RaflFael  fehlt  jener  intime  Zauber  des  hortus  con- 
clusus,  der  über  den  älteren  Darstellungen  ruht,  dafür  lässt  er  den  Blick  weit 
über  die  herrlichste  Landschaft  schweifen.  Und  nichts  stört  darin  den  reinen 
Frieden  dieser  gottgeweihten  Scene.  Sie,  die  als  flos  campi  in  ungezählten 
Liedern  der  Vorzeit  gefeiert  ward,  thront  mit  ihrem  göttlichen  Sohn,  mit  dem 


>  Seuse's  deutsche  Schriften  S.  303. 

^  Es  wäre  unmöglich,  auch  nur  annähernd 
eine  Vorstellung  von  dem  zart  mystischen 
Naturempfinden  zu  geben,  das  sich  in  der 
Blumensymbolik  ausspricht.  Nach  Seuse  muss 
die  Seele,  die  die  göttliche  Weisheit  ins  Herz 
aufnehmen  will,  mit  «roten  rosen  inbrünstiger 
minne  bestecket,  mit  schönen  violn  demütiger 


Verworfenheit  und  wissen  lylien  rehter  reini- 
keit  bezetet'  sein  (a.  a.  0.  S.  296).  Blumen 
in  der  Hand  des  göttlichen  Kindes  sind  noch 
weit  zahlreicher  als  Vögel,  so  dass  auf  eine 
Aufzählung  hier  verzichtet  werden  muss. 

^  Jakobsen  schreibt  die  AnsfOhrung  Penni 
oder  Giulio  Romano  zu  (Repert.  f.  Konstw. 
1902,  S.  276). 
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eine  neue  Ordnung  der  Dinge  zur  Erde  niederstieg,  um  dort  das  Paradies 
wieder  herzustellen,  mitten  unter  Blumen  und  Gräsern.  Die  schönsten  Bei- 
spiele dieser  Gruppe,  die  wir  aber  erst  im  folgenden  zu  betrachten  haben,  sind 
die  Madonna  im  Grünen,  die  Madonna  mit  dem  Stieglitz,  die  Belle  Jardinidre, 
die  Heilige  Familie  aus  dem  Hause  Canigiani,  die  Madonna  aus  dem  Hause 
Alba,    die  Heilige  Familie  unter  der  Palme. 

e)  Die  Madonna  mit  dem  Kind  und  dem  Johannesknaben.   Drückte 
das  Buch  in  der  Hand  der  Mutter  einen  Hinweis  auf  die  Gotteswürde  ihres 
Kindes,  ein  Symbol  des  Gebetes  und  des  Vertrauens  auf  die  Schriftworte  aus, 
so  bezeugt  der  kleine  Johannes  unstreitig  in  prophetischer  Weise  dessen  Messias- 
wörde.     Aus  rein  historischem  Interesse  sicherlich  nicht,   auch  gewiss  nicht 
aus  dem  rein  künstlerischen  Bedürfhiss,  die  Scene  dramatischer  zu  gestalten, 
ist  er  beigefügt.     Wie  eine  schrille  Dissonanz  klingt  die  Anwesenheit  dieses 
kleinen  unschuldigen  Kindes  in  die  Intimität  reinsten  und  durch  andere  In- 
teressen nicht  abgelenkten  Mut- 
terglückes; und  diese  Dissonanz 
wird   nachklingen  im    Herzen 
der  Gottesmutter,  bis  sie  in  der 
schwersten  Stunde  auf  Golgatha 
verhallen  wird.     Darum   über 
den  Empfindungen  unbeschreib- 
lichen Glückes  wie  ein   unab- 
wischbarer  Hauch   eine   tiefe, 
schmerzliche  Wehmuth,  die  in 
vorraffaelischer  Zeit  kein  Künst- 
ler   modemer    wiederzugeben 
verstand   als  Botticelli.     Das 
mysterium    crucis   wirft    seine 
Schatten  auf  diese  mit  allem 
2^uber    natürlicher   Schönheit 
und  unendlichen  Glückes  aus- 
gestattete Frau   und   löst  bei 
ihr    eine   von    übernatürlicher 
Weihe  übergossene  Resignation   f  ig.  i84. 
aus,   die  Gottes  Rathschlüssen 
ihre  heiligsten  Wünsche  und  Freuden  opfert.    Darum  das  Kreuzchen  in  der  Hand 
des   kleinen  Johannes,   darum  die  kleine  Schriftrolle,   die  er  dem   göttlichen 
Kinde  und  seiner  Mutter  hinhält.  Beides  sind  Spielzeuge  von  jener  schneidenden 
Tragik,  mit  der  weltgeschichtliche  Folgerungen  mit  harmlosen  Erscheinungen  sich 
verknüpfen.  Denn  die  Schriftrolle  trägt  das  prophetische  Wort :  Ecce  Agnus  Dei. 

TäVl  dieser  Gruppe  gehören  die  Madonna  Diotalevi  (ca.  1502),  aus  der 
Sammlung  des  Conte  Diotalevi  1842  ins  Berliner  Museum  übergegangen, 
lange  Zeit  für  ein  Werk  Perugino's  gehalten :  das  Kind  auf  dem  Schoosse  der 
Mutter  segnet  das  mit  dem  Kreuzstab  in  andächtiger  Haltung  vor  ihm  stehende 
Fohanneskuäblein ;  die  Madonna  des  Herzogs  von  Terranuova  (ca.  1505; 
ius  dem  ursprünglichen  Besitz  in  Neapel  1854  für  Berlin  erworben;  Fig.  184)  ^ 


Baffael,  Madonna  Terranuova.    Kaiser-Friedrieh-Museum 
£u  Berlin.    (Orig.-Phot.  Franz  UanfstaengL) 


'  Vgl.  H.  Gbimm  Raffaels  Madonna  di 
rerrannova  auf  dem  Berliner  Museum  (Jahrb. 
[er  königlich  preassischen  Kunstsammlungen 


XLIll  [1879]);  auch  in  des  Verfassers  »Fünf- 
zehn Essays',  3.  Folge  (Berl.  1882)  8.  154 
bis  170. 
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Ist  die  Stimmung  der  Composition  ganz  noch  die  der  stillen  umbrischen  Innigkeit, 
so  geht  Raffael  doch  schon  in  der  Architektonik  derselben  seine  eigenen  Wege. 
Das  zunächst  gestörte  Gleichgewicht  des  Aufbaues  gleicht  er  wieder  aus  durch 
ein  drittes  Kind,  das  rechts,  noch  ohne  natürliche  Motivirung,  in  die  Gruppe  von 
Mutter,  Kind  und  dem  die  Agnus-Dei-Rolle  überreichenden  Johannes  sich  ein- 
schiebt.  Man  hat  diesen  Eindringling  zunächst  nur  als  ein  äusserlich  motivirtes 
Einschiebsel  betrachtet,   wie   er  auch   in  einer  Verzeichnung  (Madrid)  ganz 
fehle.     Indes  hat  der  Künstler  dadurch  ein  näheres  Verhältniss  herzustellen 
gewusst,  dass  er  dem   dritten  Kind  auffallend  gleiche  Züge  wie  dem  Jesus- 
kind gab.     Das  gibt   uns  einen  Fingerzeig,   darin   den   sogen.  Bruder  Jesu, 
Jacobus  den  Jüngern,   zu  sehen,    dem   das   Mittelalter  ein  derartiges  Ver- 
wandtschaftsmerkmal zuschreibt  ^  An  der  Madonna  Aldobrandini  (ca.  1508; 
aus  dieser  Sammlung  1865   in  die  Garvagh's  und  neuestens  in  die  Londoner 
Nationalgalerie  übergegangen)  äussert  sich   deutlich  schon  in   den  volleren 
Formen  und  der  herberen  Schönheit  der  römische  Einfluss.  In  streng  pyramidalem 
Aufbau  hebt  sich  die  Gruppe  kräftig  auf  dem  Hintergrund  eines  breiten  Pfeilers 
ab,   neben   dem  lichtdurchfluthete  Ausblicke  ins  Tiberthal   sich  öffnen.    Der 
kleine  Johannes  streckt  sein  Händchen  nach   einer  Nelke  aus,   die  ihm  das 
auf  der  Brüstung  oben  sitzende  Jesuskind  herabreicht.     Anders  ist  das  Ver- 
hältniss zwischen  den  Kindern   in   der  Madonna  Esterhazy  der   Pester 
National galerie  (ca.  1508 — 1510;  von  Papst  Clemens  XI  an  Kaiserin  Elisabeth 
geschenkt  und  von  Dieser  mittelbar  an  die  Familie  Esterhazy  weitergegeben), 
ein  Bild  von  schönster  Anordnung,  aber  mangelhaft  in  der  Durchführung.  Maria 
hält  ihr  auf  einem  Felsvorsprung  sitzendes  Kind,  Beide  schauen  hinab  auf  die 
Schriftrolle,  die  das  kniende  Johanneskind  liest  und  nach  der  Jesus  verlangend 
das  rechte  Händchen  ausstreckt.    Diese  Darstellung  reiht  sich  jener  wunder- 
bar poetischen  Gruppe  an,   die  das  Motiv  ,Maria  im  Freien*  behandelt.    Das 
früheste  Beispiel  dafür  ist  die  Madonna  im  Grünen  im  Wiener  Hofmuseam 
(ca.  1505 — 1506;  ursprünglich  im  Besitz  der  Familie  Taddei,  von  ihr  an  Erzherzog 
Ferdinand  von  Tirol  verkauft  und  einige  Zeit  in  Innsbruck,  bis  1773  in  Schloss 
Ambras,  seither  im  Hofmuseum;  Fig.  185).   Die  Madonna  auf  einem  Rasenhügel 
sitzend,  im  Profil  mit  einer  En-face-Wendung  des  Oberkörpers,  hält  vor  sich 
behutsam  das  Kind,  das  schwerfallig  auf  das  vom  knienden  Johannes  gereichte 
Kreuzchen    zuschreitet   und    es    erfasst.     In   der   ganz    ähnlich    aufgebauten 
Madonna  mit  dem   Stieglitz  (1506;   nach  Vasari  für  die  Hochzeit  des 
Lorenzo   Nasi  gemalt  und  beim  Einsturz  von  dessen   Palast  1547  in   mehr 
denn  zwanzig  Stücke  zerschlagen,  aber  gut  wieder  hergestellt;  heute  in  den 
Uffizien)  sitzt  die  Mutter  auf  einer  ähnlichen  Erhöhung;  vor  ihren  Knieen  stehen 
die  Kinder,  Johannes  hält  einen  Stieglitz   dem  Jesuskind  hin,   das  mit  un- 
nachahmlicher Grazie  schützend  seine  Hand  über  den  Vogel  legt.    Die  Mutter 
hält  beim  Anblick  des  rührenden  Bildes  in  ihrer  Lesung  inne.     Die   höchste 
Aeusserung   mystischen  und  künstlerischen  Gedankens   in  diesem  Motiv  liegt 
in   der  Krone  des  Louvre,   der  Belle  Jardiniäre,   vor  (1507  oder   1508: 
datirt  und  signirt ;  für  König  Franz  I  von  Sergardi  bestellt).    Die  Haltung  der 
Mutter  ist  ähnlich  wie  in  den  beiden  vorgenannten  Bildern ;  ihre  Rechte  legt  sie 
um  das  an  ihre  Kniee  gelehnte  und  aufblickende  Kind.     Gegenüber  kniet  in 
innigster  Andacht  der  kleine  Johannes  mit  seinem  Kreuzstab.    Im  Aufblicken 


*  Vgl.  Legenda  anren,  ed.  Grässe  p.  295. 
Auch  Andrea  del  Sarto  hat  auf  einem  Bilde 


in   der  Wiener  Galerie   den  kleinen  Jacobas 
in  ähnlicher  Weise  charakterisirt. 
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des  Kindes  kann  man  wol  das  Verlangen  ausgedrückt  sehen,  das  Kreuz  an 
sieh  nehmen  zu  dürfen,  also  den  Moment  unmittelbar  vor  dem  im  Wiener 
Pendant  geschilderten.  In  der  Pariser  Tafel  ist  Alles,  Stimmung,  Colorit, 
Com  Position  und  Formensprache,  von  höchster  Vollendung;  das  Gesichtchen 
und  der  Ausdruck  des  aufwärts  blickenden  Jesuskindes  von  berückendem  Lieb- 
reiz. Die  herrliche  Schönheit  dieser  Madonna  wird  dem  Bilde  eine  un- 
vergängliche Wirkungskraft  sichern,  auch  wenn  Raffael  nicht  die  letzte  Hand 
daran  gelegt  haben  sollte.  In  allen  drei  Darstellungen  hat  der  Künstler  eine 
Ideallandschaft  von  den  reizvollsten  Formen  geschaffen,  mit  einer  bis  in  die 
kleinsten  Einzelheiten  sich  erstreckenden,  sorgfältigen  Durcharbeitung,  in  Farbe 
und  Colorit  völlig  der  Qesammtstimmung  sich  einfügend.  Für  die  Behandlung 
der  Farben  und  vor  allem  für  das  Verschwimmen  der  Schatten  in  ein  weiches 
Sfumato  ist  offenbar  Lionardo  Vorbild  gewesen,  ohne  dass  Raffael  den  Meister 

aber  ganz  erreicht  hat.   Die  drei  Bilder    

zeigen  zum  ersten  Male  den  streng 
architektonischen  Aufbau  in  Pyramiden- 
form ;  sie  geben  die  vollendetste  Lösung 
dieses  von  den  Florentinern  soviel  be- 
handelten und  von  Fra  Bartolommeo  so 
massgebend  für  Raffael  gelösten  Pro- 
blems. —  Eine  letzte  Wiederholung  dieser 
Com  Position  haben  wir  in  der  Madonna 
aus  dem  Hause  Alba  (ca.  1508;  viel- 
leicht durch  Paolo  Giovio  nach  der  Oli- 
vetanerkirche  in  Nocera  de'  Pagani  ge- 
bracht, dann  vom  Vicekönig  von  Neapel, 
Marehese  del  Carpio,  erworben;  später 
bis  Ende  des  18.  Jahrhunderts  im  Besitze 
des  herzoglichen  Hauses  Alba;  seit  An- 
fang des  19.  Jahrhunderts  in  der  Ere- 
mitage in  Petersburg)  ^  Die  am  Boden 
kauernde  Mutter  umfasst  das  halb  auf- 
gerichtet auf  ihrem  Schoosse  stehende 
Christuskind,  das  das  Rohrkreuz  des  vor 
ihm   knienden  Johannes  erfasst.     Ernst 

sinnend  gewahrt  die  Mutter  diesen  Vorgang  und  unterbricht  darob  die  Leetüre. 
Die  dunkeln  Räthsel  der  heiligen  Bücher  verschwinden,  wo  bereits  mit  er- 
schreckender Deutlichkeit  die  Wirklichkeit  ersteht. 

Noch  intimere  und  natürlichere  Bilder  gewährt  uns  eine  letzte  Gruppe 
dieser  Abtheilung.  Man  kann  in  ihnen  die  Verherrlichung  der  reinsten  und 
erhabensten  Mutterliebe  und  des  seligsten  Mutterglückes  sehen.  Es  sind  drei 
enggeschlossene  Compositionen,  in  denen  kaum  ein  weiteres  Interesse  noch  an- 
klingt ausser  dem  für  die  Liebe  der  Mutter  zum  Kinde  und  für  die  Hingabe 
des  Johannesknaben  an  den  Erlöser.  Die  Madonna  de'  Candelabri  (ca.  1513; 
zuerst  in  der  Galleria  Borghese,  dann  in  derjenigen  Lucien  Bonaparte's,  her- 
nach bis  1841  in  der  herzoglichen  Sammlung  von  Lucca  und  seither  in  Amerika; 
eine  alte  Copie  in  der  Londoner  National galerie)  kann  nur  theilweise  als  Werk 


Fig.  185.    RaffAel,  Madonna  im  Grünen.    Hofmnseam 
in  Wien.    (Phot.  J.  Löwy.) 


*  Eine   leider  stark   beschädigte   Carton- 
zeichnang  wird  in  der  Sakristei  der  Lateran- 


kirche aufbewahrt;   eine  schlechte  Copie   in 
der  Galerie  Borghese  (Nr.  424). 
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Raflfaels  angesprochen  werden ;  auf  ihn  weisen  wol  die  wundervolle  Anordnung  — 
in  einem   Rundbild  die   Madonna   mit  Kind,   daneben  die  wenig  ausdrucks- 
vollen Engelsköpfe  und  zwei  mächtige  brennende  Candelaber  —  sowie  die  maje- 
stätische Schönheit  der  Mutter  hin.    Weitaus  die  Krone  dieser  Auffassung  ist 
die  Madonna   della  Sedia  (ca.  1516;  Pitti-Galerie  in  Florenz;  im  Besitz 
der  Stadt  schon  1589  erwähnt;  Fig.  186).  ,Ein  Schimmer  reinster  Harmonie*, 
urteilt  Q]*imm,  ,liegt  darauf,   der  geistiger  und  materieller  Natur  zu  gleicher 
Zeit,  nur  dem  Werke  selbst  eigen  ist  und  jedes  Versuches  einer  Wiedergabe 
spottet.  Die  bildende  Kunst  hat  wenig  solcher  Werke  hervorgebracht,  die  wirk- 
licher in  ihrer  Schönheit  dastehen  als  die  Natur  selber,  die  soviel  Vorzöge  auf 
einer  Stelle  nicht  vereinigen  zu  wollen  scheint.^   In  einem  geschlossenen  Rund- 
bild ist  die  Mutter  auf  einem  Stuhl  sitzend  (daher  der  Name)  mit  eng  an  die 
Brust  gedrücktem  Kinde  dargestellt,  dahinter  das  von  beiden  nicht  bemerkte, 
in  seliger  Andacht  versunkene  Johanneskind.     Die  Mutter   echt  realistisch 
mit  dem  bunten  Kopf-  und  Halstuch  der  Römerinnen  geschmückt;  der  Rundang 
des  Bildes  folgt  auch  die  Biegung  ihres  Oberkörpers,  der  sich  schützend  über 
dem  Kinde  hält.    Und  wie  wohlig  muss  sich  Dieses  fühlen,  dass  es  träumend 
und  sinnend  mit  seinem  Füsschen  spielt!  Es  blickt  auswärts  wie  die  Mutter;  aber 
ihr  Blick  geht  in  weite,  unergründbare  Femen ;  wie  tiefe  Schwermuth  spricht 
aus  ihren   ernsten  Augen,   die  trotz   der  Zärtlichkeit   und  des  Mutterstolzes 
nicht  frei  aufleuchten   dürfen   in  seliger  Freude.     Denn  vor  ihr  ragt,   klein 
zwar  nur,  aber  deutlich,  das  Schicksalzeichen  für  ihr  Kind  auf.    Hart  neben 
einander  stehen  in  Florenz  zwei  Denkmäler,  in  denen  das  reinste  und  edelste 
Gefühl  des  menschlichen  Herzens,  die  Mutterliebe,  die  erhabenste  Verherrlichung 
erfahren  hat.     In  den  Uffizien  zeigt  uns  die  Antike  das  Beste,  was  sie  zum 
Preise  der  Mutter  zu  sagen  wusste,  in  der  Niobegruppe;  hier  im  Pitti-Museom 
spricht  der  christliche  Künstler.    Die  gewaltige  Kluft  der  zwei  grossen  Lebens- 
richtungen der  Menschheit,   viel  mächtiger  jedenfalls  als  des  Arno's  Fluthen 
zwischen  beiden  Werken,  gähnt  zwischen  den  zwei  Ausdrucksformen.    Hier  die 
hehre  Frau,  vielleicht  nicht  minder  stolz  als  ihre  Partnerin,  vor  ihr  das  furcht- 
bare Verhängniss,  dem  ihr  Kind  verfallen  wird  und  gegen  das  alle  sorgende 
Liebe  und  alle  Mutterpflege  nichts  hilft ;  aber  sie  bäumt  sich  nicht  auf  dagegen 
in  ohnmächtigem  Schmerz.   So  sehr  ihr  Auge  auch  das  unbeschreibliche  Drama 
schaudernd  durchdringt,  es  trägt  weiter  bis  zu  den  lichten  Sternen,   die,  ein 
unmessbarer  Segen  für  die  ganze  Menschheit,  über  dem  harten  Opfer  sieh  er- 
heben,  das  ein  Mutterherz  hier  bringen  musste.     Dort   in   den   Uffizien   ist 
Alles  nur   die  furchtbarste,   hoffnungsloseste  Verzweiflung,   ein  ohnmächtiges 
Aufbäumen  gegen  das  Verhängniss,   der  versteinernde  Schmerz,  der  sich  wie 
ein   schwerer  Alp   auch    dem  Zuschauer   mittheilt.     Vielleicht   sind    nirgends 
anderswo  schärfer  und  unbewusster  die  schneidenden  Gegensätze  zwischen  den 
Zielen  und  Grundthesen  des  Heidenthums  und  des  Christenthums  dargestellt 
worden.  —  Gegenüber  der  Madonna  della  Sedia  wirkt  die  Madonna  della 
Ten  da  in  München  (ca.  1515;  früher  im  Escorial;  1814  aus  englischem  Privat- 
besitz vom  Kronprinzen  Ludwig  von  Bayern  erworben),  die  Vorhang-Madonna 
(so  genannt  nach  dem  im  Hintergrund  halb  zurückgezogenen  Vorhang),  nur  wie 
eine  vergröberte   Nachbildung  oder   Vorstudie.     Die   intime   Stimmung,   der 
mystische,  feierliche  Bann,  der  über  jener  Darstellung  liegt,  der  wundersame 
Ausdruck  innigsten  Zusammengehörigkeitsgefühls,  Alles  ist  preisgegeben.    Kind 
und  Mutter,   fast   in   gleicher  Haltung,   merken   beide  auf  den   lächelnd  von 
hinten  hinzutretenden  Johannesknaben. 
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f)  Madonna  und  Kind  mit  dem  hl.  Joseph  oder  der  hl.  Elisabeth.      Dar- 
Die  Grundaccorde ,   die  wir  aus  den  bisherigen  Darstellungen  wahrnehmen  *^^^°^«®° 
konnten,  sind  kaum  noch  einer  wesentlichen  Steigerung  fähig.     Das  Thema    ^«||i]s«» 
ist   schon   seinem   ganzen   Inhalte   und    seiner    gehaltvollen    Tiefe   nach   be- 
handelt; diese  weitere  grosse  Gruppe  blieb  für  die  innere  Entwicklung  des 
Motivs  bei  Raffael  so  gut  wie  unfruchtbar.     Nur  äussere,  mehr  mechanische 
Gesichtspunkte  bedingen  die  Aufnahme  neuer  Elemente;   der  hl.  Joseph  und 
die  hl.  Elisabeth  sind  lediglich  Ergänzungsfiguren  zu  Maria  oder  dem  Johannes- 
knaben, verlangt  entweder  durch  Rücksichten  der  Composition   oder  der  Be- 
stellung. Die  Scene  nähert  sich  durch  diese  Erweiterungen  mehr  dem  historischen 
Genre;  deutlich  lassen  sich  an   verschiedenen  Darstellungen  die   allmählige 
Umbildung  der  Sujets  zum  Motiv  der  heiligen  Familie  erkennen,  das  seit 
dem   15.  Jahrhundert  häufiger  wurde  und  bei  manchen  Bestellungen   leicht 
sich  nahelegen  mochte.     Als 
Uebergang    von    der    letzten 
Gruppe  zu  dieser  sechsten  kann 
die  Madonna  del  Passeg- 
gio  angesehen  werden  (in  der 
Sammlung  des  Lord  Ellesmere 
inLondon;ca.l5I6 — 1518  ent- 
standen; nachweisbar  im  Be- 
sitz der  Königin  Christine,  des 
Herzogs   von   Bracciano,   des 
Hauses  Orleans,  seit  1798  in 
England).  Die  künstlerischen 
Qualitäten  sowol  dieses  Bildes 
wie    der    verschiedenen    Re- 
pliken  gestatten   aber  nicht, 
an  eine  eigenhändige  Ausfüh- 
rung durch  Rafifael  zu  denken. 
Die  Scene,   deren  Motiv  sich 
schon  bei  Botticelli  aufweisen 
lässt,  ist  in  eine  paradiesische 
Landschaft  verlegt ;  Maria  er- 
geht sich  darin  mit  dem  Jesuskinde,  das  entwickeltere  Formen  zeigt  als  auf 
den   andern  Bildern;   der  mit  Fell  bekleidete  Johannesknabe,  der  Rohrkreuz 
und    Agnus-Dei-Rolle    trägt,    naht    sich    in    demuthsvoller    Huldigung,    um 
das   Jesuskind  zu  küssen.     Ohne  jede   innere  Beziehung  zu   dieser  Gruppe 
sieht   der  hl.  Joseph  von   einer  baumbesetzten  Erhebung  aus   nach  ihr  sich 
um.      Die   heilige   Familie   unter    einer   Palme   (ca.    1506;    wol   ur- 
sprünglich in  ürbino,  dann   längere  Zeit   in  Frankreich;   seit   1792  in  der 
Bridgewater- Galerie),   gibt   das   Riposo-Motiv.     Die   unter   der   Palme   seit- 
wärts sitzende  Mutter  hält   auf  dem  Schoosse  das  Kind,  das  aus  der  Hand 
des  knienden  Joseph  eine  Blume  entgegennimmt.     Der  Letztere  vertritt  hier 
die  Stelle,  die  auf  andern  Bildern  dem  Johannes  zukommt.    Immerhin  bildet 
diese  Darstellung  und  die  Haltung  des  hl.  Joseph  einen  erfreulichen  Gegen- 
satz   zu    der  etwa    der    gleichen   Zeit    angehörigen    Madonna    mit    dem 
bartlosen  Joseph  in   der  Eremitage   (im  17.  Jahrhundert  im  Besitz   des 
Herzogs  von  Angouleme).     Das  ungewohnte,   hässliche   Gesicht,   mehr  aber 
noch  der  mürrische  Gesichtsausdruck   des  Pflegevaters,   von  dem   sich  selbst 


Fig.  186.    Raffael,  Madonna  della  Sedia.   Palazzo  Pitti  zu  Florenz. 
(Phot.  Alinari.) 
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das  Kind  auf  dem  Schoosse  der  Mutter  scheu  abwendet  und  an  sie  an- 
schmiegt, der  in  sich  verlorene  Ausdruck  der  Mutter,  bilden  Dissonanzen, 
welche  das  Bild  zu  einer  einheitlichen  Wirkung  nicht  kommen  lassen.  Die 
Madonna  di  Loreto,  besser  del  Popolo  (ca.  1512,  wol  im  Auftrag 
des  Cardinais  Riario  für  S.  Maria  del  Popolo  gemalt;  nach  unverbürgter 
Sage  im  18.  Jahrhundert  nach  Loreto  gekommen),  deren  Original  seit  längerer 
Zeit  als  verschollen  gilt^  und  nur  durch  Copien  noch  bekannt  ist,  wiederholt 
das  Motiv  der  Diadem-  oder  Schleier-Madonna.  Die  Mutter  hebt,  vor  dem 
Bettchen  stehend,  behutsam  den  Schleier  vom  Kinde,  das  verlangend  ihr  die 
Aermchen  entgegenstreckt;  von  hinten  sieht  Joseph  dem  Vorgang  zu.  Die 
Madonna  mit  der  Rose  im  Prado  zu  Madrid  (ca.  1518),  wahrscheinlich 
fast  ganz  von  Giulio  Romano  ausgeführt,  wiederholt  ein  schon  bei  den  Johannes- 
Bildern  begegnendes  Motiv:  das  harmlose  Spiel  mit  den  tragischen  Andeutungen 
der  Zukunft.  Das  Kind,  auf  dem  Schoosse  der  sitzenden  Mutter,  mit  dem 
rechten  Fuss  auf  eine  Brüstung  sich  stützend,  auf  der  eine  Rose  liegt,  nimmt 
die  Agnus- Dei-Rolle  entgegen,  die  von  unten  Johannes  hinreicht;  auch  hier 
ist  Joseph  der  nicht  weiter  betheiligte  Zuschauer.  Dagegen  prägt  sich  im 
Ausdruck  der  Madonna  das  Bewusstsein  vom  ernsten  Hintergrund  des  kind- 
lichen Spieles  aus. 

Eine  neue  Unterabtheilung  dieser  Gruppe,  malerischer  in  der  Anordnung, 
stimmungsvoller  vor  allem  in  der  landschaftlichen  Scenerie,  eröffnet  die  derselben 
Spätzeit  und  wol  demselben  zweifachen  Ursprung  an  gehörige  Madonna  unter 
der  Eiche  (ca.  1518;  Madrid,  Prado).  Das  Kind  steht  nicht  mehr  auf  einer 
Brüstung,  sondern,  leicht  von  der  Mutter  gehalten,  auf  der  Wiege ;  Jesus  und 
Johannes  vertiefen  sich  eifrig  in  die  Leetüre  der  Legendenrolle,  wobei  Maria 
wehmuthsvoll  sinnend,  und  Joseph,  der  mit  aufgestütztem  Knie  über  den  herr- 
lichen Trümmern  antiker  Baustücke  lehnt,  ernst  dem  Spiele  zusehen.  Die 
Scene  spielt  sich  unter  dem  breiten  Wipfel  einer  Eiche  ab,  im  Hintergrund  ragen 
die  Ruinen  der  Constantinsbasilika  empor.  ,Das  Alte  stürzt  und  neues  Leben 
blüht  aus  den  RuinenS  der  ,novu$  saeclorum  ordo  iam  de$cendU\  Das  Heiden- 
thum,  auch  in  seinen  stolzesten  Monumenten  und  in  seinen  herrlichsten  Er- 
scheinungen, hatte  keine  Mittel  für  das,  was  allein  dem  menschlichen  Herzen 
noththut;  darum  müssen  sie  in  Staub  sinken,  sobald  das  ,Ecce  agnus  Dei^  qui 
tollit  peccata  mundi^  erschallt.  Aehnlich  im  Stimmungsgehalt  und  verwandt  im 
Sujet  ist  die  sogen.  Perle  in  Madrid,  wohin  das  Bild  nach  mancherlei  Besitz- 
wechsel durch  Alonso  de  Cardenas  aus  dem  Nachlass  Karls  I  von  England  kam 
(ca.  1515;  schon  zu  Vasari's  Zeit,  wie  Reumont  nachwies,  in  der  Sammlung  des 
Grafen  von  Canossa  zu  Verona;  im  17.  Jahrhundert  in  der  Familie  d'Este,  dann 
Sforza;  schliesslich  erwarb  es  der  Herzog  von  Mantua,  von  dem  es  an  Karl  I 
kam«;  Fig.  187).     Auf  einer  Erhöhung  sitzt  die  Mutter  vor  einer  Wiege, 


*  Ein  Fragment  davon,  das  liegende  Kind, 
das  neuestens  in  der  Galleria  Corsiniana  in 
Rom  (Nr.  1244)  auftauchte,  glaubt  Freres 
mit  dem  Original  unserer  Darstellung  identi- 
ficiren  zu  können  (Zeitschr.  f.  bild.  Kunst 
1897,  S.  111).  Indes  l&sst  sich  bei  dem 
schwer  beschädigten  Zustand  und  den  offen- 
bar weitgehenden  Restaurationen  heute  kaum 
ein  sicheres  Urteil  bilden.  Die  Haare  des  Kindes 
aber  wie  auch  die  starren  Augenlider  scheinen 


uns  Raffaels  durchaus  nicht  wArdig  zu  sein. 
Vgl.  noch  YöGELiN  Die  Madonna  von  Loreto, 
Zürich  1870. 

*  Vgl.  Campori  Gli  artisti  italiani  e  stra- 
nieri  negli  Stati  Estensi  (Modeoft  1855) 
p.  434.  Ders.  Notizie  per  la  vita  di  6ioT. 
Santi  e  di  Raffaello  p.  11.  —  A.  v.  Rbukokt 
La  Sacra  famiglia  detta  la  Perla.  Roma  1881. 
(Aus  d.  Archivio  della  Societä  di  storia  patrta 
1881.) 
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das  Jesuskind  halb  auf  ihr  rechtes  Knie  halb  auf  die  Wiege  sich  stützend 
und  von  dem  herantretenden  Johannes  Früchte  entgegennehmend;  dahinter 
Elisabeth,  um  deren  Schulter  Maria  die  Linke  legt,  in  stiller,  freudiger  An- 
dacht den  Vorgang  beobachtend.  Aus  dem  in  magischer  Frühmorgenbeleuchtung 
liegenden  Hintergrund,  den  wieder  gewaltige  antike  Ruinen,  Reminiscenzen 
aus  dem  an  den  classischen  Denkmälern  betriebenen  Studium  der  Architektur, 
und  das  schon  in  der  Madonna  Aldobrandini  verwerthete  Tiberthal  bilden, 
taucht  als  unbe- 
theiligter  Zu- 
schauer derhl.  Jo- 
seph auf.  Das 
alles  ist  mit  einer 
Sicherheit  und 
Breite  des  Stiles, 
mit  einer  Feinheit 
und  Natürlich- 
keit im  Triangel- 
aufbauderHaupt- 
gruppe,  mit  einer 
Meisterhaftigkeit 
in  der  Wieder- 
gabe der  Licht- 
wirkungen be- 
handelt, dass  wir 
das  zu  allen  Zei- 
ten dem  Bilde 
gespendete  Lob 
und  die  zahlrei- 
chen Nachbildun- 
gen ^  verstehen 
und  leicht überdie 
wol  durch  Schü- 
lerhände verur- 
sachten Mängel 
im  Colorit  hin- 
wegsehen. In 
der     Anordnung 

verwandt     ist 
der    ,Perle*    die 
,K]eine  heilige 

Familie*  im  Louvre  (ca.  1518),  mit  der  aber  neuestens  hinsichtlich  der 
Originalitätsfrage  eine  von  den  verschiedenen  Repliken  (in  Düsseldoif,  Köln, 
London)  in  Concurrenz  getreten  ist,  die  im  Besitz  Roussels  in  Nanterre  be- 
findliche 2.     Jedenfalls    kann  keines    der   beiden  Bilder  Anspruch   auf  voll- 


Fig.  187.    Raffael,  Die  Perle.    Prado-Museum  zn  Madrid. 
(Phot  Braun.  Clement  n.  Cie.«  Dornach.) 


^  Diehekannteste,  freie  Nachahmung  Giulio 
Romano's  in  Neapel,  mit  ihrem  rohen  Manieris- 
mas  nnd  den  trivialen  Ahftnderungen  (Ma- 
donna della  Gatta).  sieht  sich  geradezu  wie 
eine  Entweihung  des  mit  so  vollendeter  Fein- 
heit des  Gefühls  ausgefOhrten  Vorbildes  an. 


«  Vgl.  NoTTi  La  Petite  Sainte  Familie  de 
Rapha^l,  , Madonna  Piccola',  de  la  Marquise 
Isabelle  d'Este.  Par.  1892.  Ders.  La  Petite 
Sainte  Familie  de  Raph.  son  identification  4ta- 
blie  par  le  sceau.  Par.  1896.  —  Jacobsen  Die 
,Madonna  Piccola  Gonzaga'.  Strassb.  1906.  Das 
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ständige  eigenhändige  Ausführung  durch  Raffael  machen ;  dass  aber  die  Com- 
position  unstreitig  auf  Rafifael  zurückgehe,  wird  kaum  zu  bezweifeln  sein.    Das 
Jesuskind  beugt  sich   in  der  Wiege  stehend  über  die  Kniee  seiner  sitzenden 
Mutter,  um  dem  von  der  andern  Seite  durch  Elisabeth  hingehaltenen  Johannes- 
knaben mit  seinem  Händchen  das  Gesicht  zu  liebkosen.   Als  Hintergrund  ist  eine 
dunkle  Walderhöhung  gewählt,  neben  der  bis  weithin  am  Horizont  eine  lachende 
Landschaft  sich  hinzieht.  Das  Gemälde  war  bei  Rafifael  von  Baldassare  Castiglione 
für  Isabella  d'Este  bestellt  und  wahrscheinlich  1520   nach  Mantua  gebracht 
worden ;  von  dort  will  das  Nanterrer  Exemplar  in  den  Besitz  eines  Franzosen 
Thierry,  hernach  des  Cardinais  Mazarin  und  später  des  Ministers  Colbert  ge- 
langt sein.     Das   Pariser  Bild  hingegen  will  von   Anfang  an   dem   Gouffier 
Cardinal   von  Boissy,  später  dem   Henri  de  Lomönie,   Grafen  von  Brienne, 
gehört  haben.     Viel  reicher  und  mit  viel   mehr  Pracht  entwickelt   ist  die 
Scene  in  der  ,Grossen  heiligen  Familie'  des  Königs  Franz  I,  für  den 
Rafifael   das  Bild   in  den   letzten  Jahren   (ca.   1518)  gemalt  hat   (heute  im 
Louvre).    Im  stufenweisen  Aufsteigen  der  Gruppe  rechts  sehen  wir  Remini- 
scenzen  aus   der  ,Heiligen  Familie   mit   dem  Lamm*   (Madrid)   und  aus  der 
,Heiligen  Familie  unter  der  Eiche'.    Die  anmuthigste  Natürlichkeit,  verkörpert 
in   der  Gruppe  rechts,   in  dem  freudigen  Hineilen  des  Kindes  zu  der  Mutter, 
in  der  gedankenvollen  Haltung  des  hl.  Joseph,  ist  mit  den  verschiedenartigsten 
Aeusserungen  religiöser  Andacht  (bei  Johannes,   der,  belehrt  und  unterstützt 
von  seiner  Mutter,  kindlich  befangen  die  Hände  faltet;  in  den  zwei  Engeln, 
von  denen  der  eine  graziös  Blumen  streut,  der  andere  voller  Ergebenheit  die 
Hände  vor  die  Brust  hält)  zu   einem  wundervoll  harmonischen  Ganzen  ver- 
einigt.   Im  allgemeinen  Aufbau  der  Composition  erinnert  an  das  Louvre-Bild 
die  so  vielfach  damit  contrastirende  Madonna  delT  Impannata  (Tuch- 
fenster), ca.  1514  für  den  Florentiner  Banquier  Bindo  Altoviti  wahrscheinlich 
grossentheils  von  Schülerhand  nach  Rafifaels  Entwurf  gemalt.    Elisabeth  reicht 
Maria  das  Kind,   das  sich  nochmals  lachend  umwendet  nach  einer  mit  dem 
Zeigefinger  es  berührenden,  hinter  Elisabeth  stehenden  Frau.  Das  Ganze  könnte 
als  ein  köstliches  Familienidyll  gefasst  werden,  schaute  die  Gottesmutter  nicht 
so  sorgend   ernst   und  wiese   nicht   in   der  rechten   untern  Ecke   auf  einem 
Pantherfell   sitzend  der  schon  fast  den  Kinderjahren  entwachsene  Johannes 
so    ominös    auf   das   heitere   Kind    hin.      Das   Aeussere    der   Scene    hat   im 
Gegensatz  zur  Diadem-Madonna  und  der  Grossen  heiligen  Familie  die  alier- 
einfachsten  Verhältnisse  bekommen.  Das  ärmliche  Gemach  hat  nur  ein  schmales, 
durch   ein  Tuch   geschlossenes  Fenster;   nirgends  ein  Ausblick  auf  lachende 
Landschaftsbilder  oder  auf  Imposante  Ruinen.     Mit  der  Schlichtheit  der  Ge- 
stalten contrastirt  aber  eigenartig  deren  vollendete  Anmuth  und  Vornehmheit. 
In  der  Madonna  del  divino  amore  (Neapel),  deren  allgemeines  Motiv  an 
die  zwei  Pariser  Darstellungen  der  heiligen  Familie  erinnern  kann  (das  rittlings 
auf  den  Knieen  seiner  Mutter  sitzende  Kind  segnet,  unterstützt  von  Elisabeth, 
den  vor  ihm  knienden  Johannes),  hat  man  wol  kaum  noch,  trotz  einzelner  von 
Rafifael  unzweifelhaft  inspirirten  Schönheiten,  besonders  in  Haltung  und  Aus- 
druck der  Gottesmutter,  eine  eigenhändige  Arbeit  des  Meisters  ^  vor  sich,  viel 
eher  eine  Werkstattarbeit  Giulio  Romano's. 


Bild  von  Nanterre  wurde  1896  von  der 
Eunsthistor.  Gesellsch.  f.  photograph.  Publi- 
catlonen  einer  grössern  Oeffentlichkeit  zu- 
gftnglich  gemacht.    Ueber  die  künstlerischen 


Qualitäten  vgl.  Schmarsow  i.  d.  Nationaktg. 
1897,  26.  Juni. 

^  Was   es   mit   der  Nachricht   von   dem 
neuerdings  im  Besitz  einer  Familie  Querzeni 
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Den  grossen  Unterschied  zwischen  frei  und  natürlich  und  doch  ungemein 
wirkungsvoll  aufgebauten  Compositionen  und  einer  die  kleinsten  Einzelheiten 
noch  einschliessenden  Absichtlichkeit  des  Aufbaues  zeigen  uns  gegenüber  den 
zwei  Bildern  der  heiligen  Familie  zwei  Werke,  die  wir  dieser  Gruppe  noch  zu- 
zählen können:  die  Madrider  Heilige  Familie  mit  dem  Lamm  und  die  Ma- 
donna Ganigiani.  Bei  ersterem  (ca.  1507)  ist  jede  Bewegung  auf  die  Absicht 
des  Künstlers  zurückzuführen,  die  Gruppe  in  einer  staffeiförmig  aufsteigenden 
Linie  aufzubauen :  ganz  unten  das  Jesuskind,  das  rittlings  ein  Lamm  besteigen 
will,  ein  offenbar  durch  Lionardo  beeinflusstes  Motiv ;  darüber  hält  Maria,  halb 
kniend,  das  Kind;  und  über  sie  beugt  sich  auf  den  Stab  gestützt  der  hl.  Joseph. 
Zum  Theil  kehren  diese  Bewegungsprobleme  in  der  Madonna  Ganigiani 
wieder  (ca.  1506  für  Domenico  Ganigiani  gemalt,  später  in  den  Besitz  des 
Grossherzogs  von  Toscana  gelangt  und  daraus  als  Hochzeitsgabe  der  Anna 
Medici  an  den  Kurfürsten  Johann  Wilhelm  von  der  Pfalz  nach  Düsseldorf, 
heute  in  München).  Der  landschaftliche  Hintergrund  und  die  Triangelform 
weisen  das  Bild  in  die  Zeit,  da  die  Madonnen  im  Grünen  entstanden  sind. 
Die  Gomposition  baut  sich  durchaus  architektonisch  nach  den  strengsten  Regeln 
Fra  Bartolommeo's  auf.  Das  Dreieck  schliesst  nach  oben  der  auf  seinen  Stock 
sich  stützende  Joseph ;  die  Basis  bilden  die  kauernden  Frauen  Maria  und  Elisa- 
beth, zwischen  ihnen  die  Kinder.  Mit  Recht  hob  Keppler  den  geistigen  Gehalt 
dieser  Darstellung  besonders  hervor.  Das  Jesuskind  hat  eben  dem  Johannes- 
knaben die  Lösung  des  Räthsels  gegeben,  das  die  Schriftrolle  enthält,  und  entsetzt, 
mit  starrem  Auge,  fährt  dieser  darob  zurück ;  auch  Maria  unterbricht  in  leiser 
Wehmuth  befangen  die  Lesung  ihres  Buches  und  erschreckt  sieht  Elisabeth  zu 
dem  sorgenvollen  Nährvater  empor.  So  wird  die  Strenge  der  allzusehr  berech- 
neten Architektonik  des  Aufbaues  ausgeglichen  durch  eine  feinsinnig  durch- 
geführte Abstufung  der  seelischen  Empfindungen,  die  ihren  Ausgangs-  und 
Mittelpunkt  in  der  Schriftrolle  und  ihrem  prophetischen  Inhalt  haben. 

g)  Ist  man  gemeiniglich  gewohnt,  in  den  bisher  betrachteten  Madonnen- 
darstellungen den  Typus  der  ,aus  der  Kirche  getretenen  verweltlichten  Gottes- 
mutter' zu  sehen,  so  gibt  sich  eine  letzte  Gruppe  von  Bildern,  die  sich  auf 
die  ganze  Wirkungszeit  des  Meisters  vertheilen,  ohne  weiteres  als  Andachts- 
und Kirchenbilder  im  strengsten  Sinne  des  Wortes.  Die  Himmelskönigin 
mit  ihrem  Hofstaat  ist  ihr  Thema.  In  der  schon  Jahrhunderte  alten  An- 
ordnung der  thronenden  und  von  Heiligen  umgebenen  Regina  Goeli  sind  sie 
gehalten ;  reichliche  Anwendung  von  Gold  und  die  hellen,  heitern  Farben  er- 
höhen die  Feierlichkeit  der  Auffassung.  Das  eigene  individuelle  Leben  und 
die  natürliche  gegenseitige  Bezugnahme  aufeinander  hat  in  den  Typen  dieser 
Darstellungen  der  feierlichen  Ruhe,  dem  seligen  Frieden  der  Ewigkeit  Platz  ge- 
macht. Es  sind  Symbole  der  verschiedensten  religiösen  Empfindungen  und 
Ideen,  Bilder,  wie  deren  noch  ungezählte  aus  dem  Spätmittelalter  und  aus  der 
Frührenaissance  in  dunkeln  Winkeln  weltentlegener  Kirchen  Italiens  hängen. 
In  den  meisten  Fällen  waren  Sujet  und  Heilige  dem  Künstler  schon  durch  die 
Besteller  vorgeschi-ieben ;  in  der  Frühzeit  richtet  sich  die  Art  und  Weise  der 
Gomposition  ziemlich  deutlich  nach  den  jeweiligen  Einflüssen,  denen  Rafifael 
unterstand.  In  der  umbrischen  Periode  sind  hauptsächlich  Perugino  und  Pin- 
turicchio  hierin  massgebend  gewesen;  später  ist  es  vor  Allen  Fra  Bartolommeo, 


aufgetauchten  Original,  das  früher  dem  Gross- 
herzog  von  Toscana  gehört  haben  soll,   für 


ein  Bewandtniss  hat,   bedarf  noch  der  fach- 
männischen Untersuchung. 
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dessen  getragener  Stil  und  strenge  Gompositionsarchitektonik  sehr  gute  Voraus- 
setzungen für  solche  Andachtsbilder  waren. 

Die  älteste  solcher  rein  cultisch  aufgefassten  Darstellungen  ist  die  Ma- 
donna zwischen  den  hll.  Hieronymus  und  Franciscus  in  über- 
halber Figur.  Insofern  hier  die  volle  majestätische  Feierlichkeit  der  thronenden 
Madonna  nicht  angestrebt  ist,  könnte  die  Darstellung  als  Uebergang  von  der 
vorausgegangenen  zu  dieser  letzten  Gruppe  angesehen  werden;  aber  in  dem 
rein  mechanischen  Nebeneinanderstellen  der  drei  Gestalten,  in  dem  Verzicht, 
sie  in  ein  gegenseitiges  Verhältniss  zu  einander  zu  bringen,  gibt  sich  ohne 
weiteres  die  symbolisch-cultische  Auffassung  zu  erkennen.  Die  Vorlage  des 
etwa  1502  gemalten  Bildes  ist  eine  bald  Pinturicchio  bald  Perugino  zuge- 
sprochene Federzeichnung  der  Albertina^  und  Beider  Einflüsse  machen  sich,  wie 
man  hervorgehoben  hat,  sehr  stark  auch  im  Bilde  geltend.  1829  kam  es  aus 
der  Sammlung  Borghese  in  Rom  in  die  königliche  Gemäldegalerie  nach  Berlin. 
Ein  Werk  von  ausserordentlicher  Reife  und  Sicherheit  in  der  Compositiou 
wie  in  der  Einzelausführung,  von  monumentaler,  durchaus  harmonischer 
Wirkung  ist  die  1902  in  die  Sammlung  Pierpont  Morgan  in  New- York  über- 
gegangene Madonna  mit  Heiligen,  die  Raffael  1505  für  die  Klosterfrauen 
von  S.  Antonio  in  Perugia  gemalt  hat^  Die  dreigetheilte  Tafel,  deren 
schon  lange  losgelöste  Predella^  Passionsscenen  enthält,  zeigt  in  einem 
nach  Perugino's  Art  lunettenförmig  angefügten  Aufsatz  den  segnenden  Gott 
Vater  mit  der  Weltkugel,  von  zwei  Engeln  angebetet  und  umschwebt  von 
zwei  Engelsköpfchen;  im  Haupttheil  auf  hochstufigem,  von  einem  Baldachin 
.überragtem  Thron  die  himmlische  Mutter,  auf  deren  Schooss  das  göttliche 
Kind  den  von  links  herantretenden  kleinen  Johannes  segnet.  Rechts  und 
links  vom  Thron  stehen,  etwas  übereinander  angeordnet,  Paulus  lesend  und 
Dorothea,  Petrus  mit  Buch  und  Schlüssel  und  Katharina.  Während  die 
möglichst  feierlich  aufgefasste  Madonna  noch  den  Stil  der  umbrischen  Kunst 
verräth,  spricht  aus  den  schon  mehr  vom  natürlichen  Leben  angehauchten 
Heiligen,  aus  der  anmuthigen  Schönheit  dieser  Frauentypen  und  aus  dem 
kraftvollen  Ausdruck  der  Apostel,  bereits  der  Florentiner  Einfiuss;  in  dem 
grossen,*  machtvollen  Stil  der  Gewandung  und  der  bei  allen  Contrasten  doch 
gewahrten  Symmetrie  des  Aufbaues  gibt  sich  aber  Fra  Bartolommeo's  In* 
spiration  zu  erkennen.  Die  Madonna  Ansidei  (1505 — 1506,  von  der  Familie 
Ansidei  für  die  Nikolauskapelle  von  S.  Fiorenzo  in  Perugia  bestellt;  1764 
von  Lord  Spencer  gekauft  und  durch  seinen  Bruder,  den  Herzog  von  Marl- 
borough,  nach  Blenheim  gebracht;  seit  1884  in  der  Londoner  Nationalgalerie) 
zeigt  wesentlich  einfachere  Anordnung  und  ist  stärker  noch  in  der  alten 
umbrischen  Kunst  befangen.  Der  mächtige  Rundbogen,  vor  dem  der  ganz 
ähnlich  wie  in  der  Darstellung  von  S.  Antonio  gehaltene  Thron  steht,  und  der 
Typus  der  Madonna  wie  ganz  besonders  der  des  Täufers  tragen  den  Stempel 


*  1677  an  den  Peraginer  Bigazziui  ver- 
kauft, bald  darauf  an  die  Golonna  in  Rom. 
von  denen  es  an  die  Bourbon  nacb  Neapel 
kam.  Nach  deren  Vertreibung  ging  es  in  den 
Besitz  des  Herzogs  von  Ripalda  über,  der 
es  in  der  Nationalgalcrie  zu  London  zu- 
gänglich machte.  Vgl.  Giom.  di  erudiz.  art. 
III  810  sgg. 

'  Die  Predella,   auf  der  Christus  am  ÖI- 


berg,  die  Ereuztragung  des  Herrn,  Piet^ 
der  bl.  Franz  von  Assisi  und  der  hl.  Antonios 
von  Padua  dargestellt  waren,  wurde  schon 
1663  an  die  Königin  Christine  verkauft.  Spftter 
kam  sie  an  den  Herzog  von  Bracciano,  an 
den  von  Orleans  und  seit  1798  in  Einzel- 
theilen  in  englischen  Privatbesitz.  Vgl.  Passa- 
VAKT  Raffael  v.  Urbino  II  40  ff.,  nnd  Crows 
uud  Cavalcasblle  Raffael  I  184  ff. 
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Perugino's.  Der  erwachsene  Täufer  und  der  in  einem  Buche  lesende  Bischof 
Nikolaus  mit  den  drei  Kugeln  zu  Füssen  sind  rechts  und  links  vom  Thron 
postirt.  In  der  Gottesmutter  regt  sich  aber  etwas  wie  individuelles  Leben. 
Sie  thront  nicht  in  der  starren  Holdseligkeit  ähnlicher  Cultbilder,  vielmehr 
hat  sie  auf  dem  einen  Knie  ein  offenes  Buch  liegen,  dessen  Blätter  sie  mit 
den  gespreizten  Fingern  festhält,  und  auch  das  kleine  Kind  hat  die  Gelegenheit 
zum  Lesen  benützt.  Mit  diesem  kleinen  Zug  rückt  diese  Tafel  bereits  der 
Gruppe  der  Darstellungen  mit  natürlicher  Auffassung  der  Typen  nahe. 

Vollends  ist  dies  der 
Fall  bei  der  Madonna 
von  Foligno  (Fig.  188), 
die  Rafifael  mitten  in  seinen 
Arbeiten  in  den  Stanzen 
151 1  als  Ex-voto  des  Sigis- 
mondo  Conti  für  die  Ara- 
celikirche  auf  dem  Capitol 
zu  Rom  zu  malen  hatte. 
1565  kam  die  Tafel  nach 
dem  S.  Annakloster  zu 
Foligno,  wo  sie  Herder 
noch  1788  sah;  1797  wurde 
sie  nach  Paris  verschleppt 
und  auf  Leinwand  über- 
tragen ;  seit  der  Rückgabe 
nach  Italien  (1815)  be- 
wahrt sie  die  vaticanische 
Gemäldegalerie.  Die  Ma- 
donna sitzt  auf  einem  Wol- 
kenthron inmitten  einer 
ihren  Oberkörper  umflu- 
thenden,  von  Engelreigen 
umsäumten  Goldaureole. 
In  die  feierliche  Haltung 
etwas  beeinträchtigender 
Lebhaftigkeit  greift  das 
Kind  spielend  in  ihr 
Schleiertuch  und  sucht  von 
ihrem  linken  Knie  seitlich 
abwärts  zu  schreiten.  Im 
Vordergrund  links  kniet 
in  höchster  Verzückung  der  hl.  Franciscus,  in  der  Linken  ein  Kreuz  hoch- 
haltend, mit  der  ausgestreckten  Rechten  wie  zur  völligen  Hingabe  nach  ab- 
wärts weisend.  Hinter  ihm  steht  der  Täufer,  auf  einen  Kreuzstab  gestützt, 
mit  der  Rechten  nach  oben  zeigend ;  wild  zerzaustes  Haar  umwallt  das  Gesicht 
des  Wüstenpredigers,  und  aus  seinen  fest  auf  den  Zuschauer  gerichteten 
dunkeln  Augen  glüht  das  Feuer  tiefster  visionärer  Erregung.  Aus  dem  Paar 
gegenüber  spricht  in  starkem  Gegensatz  zum  gesteigerten  Gefühlsausdruck 
dieser  zwei  Asceten  jene  ruhige,  in  sieh  versunkene  Andacht,  die  auf  un- 
bedingtem Vertrauen  ruht.  Mit  gefalteten  Händen  und  aufwärts  blickenden 
Augen  kniet  Sigismondo  Conti,   der   besondern  Fürsprache   der  Gottesmutter 


Fig.  188.    Raflkel,  Madonna  di  Foligno.    Vatican.    (Pbot  Alinari.) 


MadonnEi 

di 
Foligno, 


I 
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durch  die  herrliche  Greisengestalt  des  Hieronymus  empfohlen,  der  die  Linke 
aufs  Haupt  des  Schützlings  legt.  Zwischen  den  beiden  Paaren  steht  ein 
nackter  Engelknabe,  vor  sich  eine  Inschrifttafel  haltend  und  ihren  Inhalt 
gleichfalls  durch  seinen  nach  oben  gewendeten  Blick  der  Hinomelskönigin 
empfehlend.  Springer  hat  einleuchtend  genug  die  Anbringung  dieser  Gestalt 
motivirt;  sie  hat,  weit  mehr  noch  als  die  an  den  Stufen  des  Marienthrones 
sitzenden  Engel  der  venezianisch-lonibardischen  Schule,  aber  auch  diejenigen 
Fra  Bartolommeo's,  die  Gefühls-  und  Farbenstimmung  der  Darstellung  über- 
zuleiten, näherhin  die  schroffen  Gegensätze  zwischen  dem  Empfindungsausdruck 
in  den  beiden  Gruppen  geschickt  zu  vermitteln.  Noch  deutlicher  jedoch 
sprechen  der  Blick  dieses  überirdischen  Wesens  und  seine  Tafel  eine  andere, 
durch  den  Bildinhalt  selbst  verlangte  Bestimmung  aus.  Die  ganze  Darstellung 
zeigt  uns  den  Hülferuf  des  Menschen  in  Stunden  der  Noth ;  mit  ihm  flehen  zur 
mächtigen  Frau  die  drei  Heiligen,  deren  Wahl  wol  auch  durch  besondere 
äussere  Beziehungen  zu  Conti  und  seiner  Familie  bedingt  war.  Und  was  sie 
erflehen,  das  musste  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  auf  dieser  Tafel  verzeichnet 
werden.  So  bedeutet  dieser  Engel  eine  wörtliche  üebertragung  des  Hülfe- 
rufes, den  die  Kirche  alltäglich  emporschickt  im  Canon  der  heiligen  Messe: 
Supplices  te  rogamus,  omnipotens  Dens:  iube  haec  perferri  per  manus 
8  an  et  i  an  gell  tui  in  sublime  altare  tuum,  in  conspedu  divinae  maiestatis 
tuae.  Damit  erklärt  sich  zwanglos  die  eigenartige  Stellung  in  solchem  Zu- 
sammenhang. Wie  die  Kirche  ihre  Gebete  und  Bittopfer  emportragen  lässt 
vor  den  Allmächtigen  durch  die  Hände  seiner  Engel,  so  trägt  auch  dieser 
Himmelsbote  das  Anliegen  Conti's,  für  das  die  drei  Heiligen  so  inbrünstig 
eintreten,  empor  auf  seiner  Tafel  zur  Himmelskönigin.  Der  Anlass,  der  den 
päpstlichen  Kämmerer  zur  Stiftung  dieses  Votivbildes  bestimmt  hat,  ist  offen- 
bar im  Hintergrund  angedeutet.  Dort  sehen  wir  unmittelbar  unter  dem 
Wolkenball,  der  die  Madonna  trägt,  eine  regenbogenfarbige  Feuerbahn,  die 
ein  Meteor  oder  eine  Bombe  über  der  Stadt  Foligno  gezogen  hat.  Man  nimmt 
an,  dass  Sigismondo  Conti,  bei  der  Belagerung  der  Stadt  durch  eine  Kugel 
am  Leben  bedroht,  ein  entsprechendes  Gelübde  gemacht  habe;  nach  Andern 
erfleht  er  die  Heilung  seines  taubgeborenen  Söhnchens,  bei  dessen  Geburt  ein 
Meteor  erschienen  sei. 

Die  künstlerischen  Qualitäten  der  Farbe,  des  Ausdrucks  und  der  Com- 
position  sind,  wenn  man  von  einigen  durch  Schülerhände  verursachten  Un- 
gleichheiten absieht,  ausserordentlich  hoch.  Schon  Vasari  hat  mit  seinem  Lobe 
nicht  gegeizt,  und  Springer  (I  286)  meint:  ,In  packender  Gewalt,  voll  lebendiger 
Porträtwahrheit  und  in  der  tiefen  Kraft  und  dem  feinen  Schmelz  der  Farben- 
töne überragt  die  Madonna  di  Foligno  weitaus  alle  früheren  Tafelbilder.* 
Mindestens  ebenso  hoch  muss  man  meines  Erachtens  auch  die  ganze  An- 
ordnung des  Bildes,  die  Umgestaltung  des  Motivs  einer  sogen.  Sacra  Conver- 
sazione  einschätzen. 

Ueber  diesen  Punkt  haben  sich  seit  Hettners  geistvollen  «Italienischen 
Studien*  eine  Anzahl  irriger  Ansichten,  die  fast  dogmatische  Gültigkeit 
bekommen  haben,  in  die  Litteratur  eingeschlichen,  so  dass  es  nöthig  ist, 
dabei  etwas  zu  verweilen.  Der  Unterschied  zwischen  der  Behandlungsweise  des 
Gegenstandes  in  Sigismondo  Conti's  Bild  und  den  vorausgegangenen  Cult- 
bildern  mit  ähnlichem  Motiv  besteht  darin,  dass  die  Madonna  von  dem  unter 
den  Conversanti  stehenden  Thron  entrückt  ist  über  die  Wolken.  Wie  eine 
blendende  Lichterscheinung,  umfluthet  von  überirdischem  Glänze,  zeigt  sie  sich 
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plötzlich  den  unten  in  Anbetung  ihres  göttlichen  Kindes  versunkenen  Heiligen- 
gestalten. Es  lässt  sich  nicht  leugnen,  dass  dieser  Auffassung  eine  höhere 
künstlerische  Bedeutung  zukommt.  Das  Motiv  ist  von  dem  bisherigen  statua- 
rischen Repraesentationszustand  in  eine  dramatischer  Belebung  fähige  Handlung 
fortgebildet,  und  gerade  einem  Künstler,  der  darauf  ausging,  die  in  logischer 
und  zeitlicher  Aufeinanderfolge  sich  äussernde  Wirkung  eines  Gedankens  oder 
einer  Empfindung  auf  eine  Gruppe  von  Menschen  in  einem  räumlich  und  zeitlich 
einheitlich  geschlossenen  Moment  zur  Veranschaulichung  zu  bringen,  musste 
eine  solche  Lösung  ganz  besonders  entsprechen.  Sie  gab  sich  aber  auch  durch 
den  Gegenstand  schon  ganz  von  selbst.  Eine  auf  der  Erde  thronende  Madonna 
verbot  sich  hier  ohne  weiteres,  wo  der  fürsorgende  Schutz  der  Gottesmutter 
bei  einer  in  Gestalt  eines  Lichtphänomens  in  der  Luft,  also  über  der  Erde, 
sich  äussernden  Gefahr  gezeigt  werden  solP. 

Nach  Hettner  ist  der  Grund  für  diese  neue  Auffassung  eines  alten  Motivs 
ganz  anderswo  zu  suchen.  Nach  ihm  ,wies  RaflFael  das  Pfäffische  und  herrsch- 
süchtig Hierarchische  unmuthig  von  sich  ab.  .  .  .  Aber  das  erhöhte  religiöse 
Leben,  wie  es  seit  der  Eröffnung  des  Lateranconcils  in  immer  weitere  Kreise 
drang,  fand  in  ihm  den  lebhaftesten  Widerhall' *'^.  Wol  selten  sind  in  wenig 
Worten  mit  grösserem  Aplomb  die  elementarsten  Widersprüche  gegen  alle 
geschichtliche  Thatsächlichkeit  ausgesprochen  worden.  Hettners  Glaube  an  den 
gewaltigen  geistig-religiösen  Einfluss  des  Lateranconcils  hat  sich  geradezu, 
wie  wir  schon  oben  sahen,  zu  einer  alle  Wirklichkeit  alterirenden  Wahn- 
vorstellung gestaltet;  während  es  geschichtlich  doch  mehr  wie  erweisbar  ist, 
dass  das  Lateranconcil  ohne  jede  Einwirkung,  selbst  auch  nur  auf  äussere 
Verhältnisse,  geschweige  denn  auf  die  innere  Regeneration  der  Gesellschaft 
geblieben  ist.  Es  war  ein  politischer  Act  Julius'  H,  ihm  abgenöthigt  durch 
die  Macht  der  politischen  Schwierigkeiten ;  und  da  nicht  spontan,  aus  innerster 
üeberzeugung  und  mit  Aufgebot  der  ganzen  Energie  abgehalten,  war  das 
Concil  unfruchtbar  für  den  weitern  Verlauf  der  religiösen  Entwicklung.  Aber 
Hettner  braucht  nun  einmal  das  Concil,  um  die  ,antihierarchisch  und  antipfäffisch 
empfundenen  Visionsbilder*  geschichtlich  erklären  zu  können.  ,Diese  Madonnen 
sollen  eine  gesteigerte  Erregung  des  religiösen  Gefühlslebens,  eine  tiefe  innere 
Sehnsucht  nach  dem  geheimnissvoll  U eberirdischen,  nach  dem  Wunderthätigen 
und  Visionären,  die  seinem  bisherigen  Denken  und  Schaffen  völlig  fremd  ge- 
wesen sind,  ausdrücken.  Das  dämonisch  Visionäre  ist  einer  der  hervorragend- 
sten Züge  in  Raffaels  letzten  Lebensjahren*  (S.  235).  Auch  gegen  diese  Sätze 
muss  vom  rein  geschichtlichen  Standpunkt  aus  entschieden  Verwahrung  ein- 
gelegt werden.  Diejenige  Madonna,  die  neben  der  Sixtinischen  den  tiefsten  Zug 
nach  dem  üeberirdischen  enthält,  in  der  am  unmittelbarsten  mächtige  Sehn- 
sucht nach  seligster  Gottesvereinigung  zu  uns  spricht,  die  Madonna  del  Granduca, 
gehört  seiner  frühen  Schaflfenszeit  an.  Und  das  Bild,  in  dem  das  visionäre 
Element  in  kaum  noch  einer  Steigerung  fähigem  Grade  hervortritt  und  in 
dem  Hettner  die  erste  Wendung  zu  der  neuen  Auffassungsweise  des  Künstlers 
sieht,  die  Madonna  von  Foligno,  fällt  vor  das  Concil.  Die  ganze  Basis,  auf 
der  man  ,die  Visionsbilder*  aufbauen  will,  ist  eine  geschichtliche  Illusion. 
Hettner  führt  indes  nicht  allein  die  eigentlichen  Visionsbilder:  Madonna 
di  Poligno,   Caecilia,   Vision  Ezechiels,   Sixtinische  Madonna  und  Verklärung, 


'  Dr.  Bombe  bat  kürzlich  das  Vorbild  für 
iie  Composition  in  den  umbrischen  Gonfalone- 
iarstellangen  nachzuweisen  versucht,  die  meist 


den  Schutz  der  Madonna  vor  der  Strafe  des 
Himmels  zeigen  (Kunstchronik  1907,  S.  491). 
*  Hettner  Ital.  Studien  S.  234. 
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auf  diesen  neuen  geistigen  Zustand  zurück,  in  ihm  sieht  er  auch  den  Grund, 
dass  Raffael  jetzt  nicht  mehr  ,das  einfach  Menschliche  des  Zusammenseins 
von  Mutter  und  Kind  darstellt,  sondern  das  hochgestimmt  Feierliche,  das 
geheimnissvoll  Unbegreifliche,  das  überwältigend  Ehrfurchtgebietende*,  in 
Bildern  wie  der  ,6rossen  heiligen  Familie  Franz*  T  und  der  , Perle'.  Davon  ist 
lediglich  richtig,  dass  Ra£fael  in  der  wesentlich  theologisch  gestimmten  Atmosphäre 
Roms  theologische  Probleme  häufiger  darzustellen  in  der  Lage  war  als  in 
Florenz,  und  dass  er  vermöge  seiner  künstlerischen  Weiterbildung  das  tiefste 
Geheimniss  religiöser  Stimmung  und  übernatürlicher  Aspirationen  jetzt  viel  un- 
mittelbarer und  packender  zu  erfassen  und  wiederzugeben  vermochte.  Aber 
das  jhochgestimmt  Feierliche  und  geheimnissvoll  Unbegreifliche'  tritt,  wie 
ein  Vergleich  der  in  Rom  entstandenen  Bilder  mit  den  in  Florenz  geschaffenen 
zeigt,  nicht  erst  in  Rom  zu  tage.  Selbst  in  der  Madonna  della  Sedia  und  in 
so  köstlich  natürlich  gehaltenen  Scenen  wie  in  den  Madonnen  im  Grünen 
klingen  für  den,  der  überhaupt  weiss,  was  dargestellt  sein  will,  deutlich 
genug  Accente  an,  die  weit  über  die  reizvoll  geschilderte  Welt  der  Er- 
scheinungen tragen. 

Wir  sahen  schon  oben,  dass  für  die  formelle  Anordnung  der  Visions- 
darstellung in  der  Madonna  di  Foligno  rein  sachliche  und  künstlerische  Mo- 
mente sprechen.  Damit  ist  nun  nicht  ausgeschlossen,  dass  auch  tiefere  Er- 
wägungen hier  massgebend  eingegriffen  haben,  und  die  Thatsache,  dass  Raffael 
noch  für  verschiedene  andere  Bilder  dieselbe  Anordnung  gewählt  hat,  nöthigt 
uns,  nach  den  letzten  und  allgemein  geltenden  Voraussetzungen  zu  forschen. 
Das  Wesentliche  an  diesen  Darstellungen  ist  das  plötzliche  Erscheinen  himm- 
lischer Wesen  vor  Heiligen  oder  irdischen  Gestalten.  Wir  haben  diese  Auf- 
fassungsweise, um  von  rückwärts  nach  vorn  zu  schreiten,  in  der  Trans- 
figuration  (hier  in  der  Sache  selbst  gegeben),  in  der  Sixtinischen  Madonna, 
in  der  Hl.  Caecilia  (hier  auch  durch  die  Legende  motivirt),  in  der  Vision 
Ezechiels  (ebenfalls  durch  die  schriftliche  Vorlage  verlangt).  Sie  liegt  aber 
auch,  was  Hettner  und  die  ihm  folgenden  Gelehrten  übersehen  mussten, 
wenn  sie  ihre  Hypothese  nicht  selber  untergraben  wollten,  in  der  Disputa, 
im  Dreifaltigkeitsbild  in  Peinigia  und  in  der  Pierpont  Morgan'schen  Madonna  vor. 
Die  Anordnungsweise,  weit  entfernt,  eine  Folge  des  Lateranense  zu  sein, 
erstreckt  sich  somit  über  die  ganze  Schafifenszeit  des  Künstlers. 

Aus  den  genannten  Beispielen  lassen  sich  unschwer  zwei  Ergebnisse  ab- 
leiten: einmal  ist  die  visionäre  Formulirung  der  Darstellung  durch  das  Motiv 
selbst  bedingt  und  dann  nähert  sie  sich  in  ihren  Anfängen  einer  andern  Gruppe 
von  Darstellungen :  den  Donatoren-  und  den  Sacra-Conversazione-Bildern.  Diese 
beiden  Ergebnisse  treffen  nun  nicht  allein  für  Raffael  zu.  Das  visionäre  Element 
das  man  für  so  specifisch  charakteristisch  für  Raffaels  letzte  Lebenszeit  hält, 
kommt  in  der  gleichzeitigen  und  auch  frühern  Kunst,  namentlich  im  Quattro- 
cento, diesseits  und  jenseits  der  Alpen  oft  genug  vor.  Bekannt  sind  die  zahl- 
reichen Darstellungen  der  dem  Seher  auf  Patmos  erscheinenden  Gottesmutter; 
die  Madonnenvisionen  Raflfaels  aber  haben  ihre  Vorläuferinnen  in  Mantegna's 
Madonna  in  der  Glorie  in  Mailand  (Sammlung  Trivulzi),  in  Pinturicchio's  Madonna 
in  der  Glorie  in  München,  ausserhalb  Italiens  in  der  herrlichen  Tafel  des  Meisters 
von  Flemalle  in  Aix  ^  und  im  Triptychon  der  Kathedrale  von  Moulins  2,  um  nui 


»  Abb.  in  ,Les  Arts*  1904,  Nr.  28,  8. 
•  Abb.  im  Catal.  des  Primitifs  fraiKjais  ex- 


pos^s  ä  Paris  1904,  r^dig^  par  Bocchot,  p.  62 
u.  in  ,Le8  Arts'  1904,  Nr.  28,  25. 
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einige  nach  verschiedenen  Richtungen  bezeichnende  Beispiele  zu  nennen.  Die 
äussere  Motivirung  dieser  visionären  Anordnung  war  vielfach  schon  durch 
den  Gegenstand  gegeben  —  ich  kann  in  diesem  Zusammenhang  völlig  ab- 
sehen von  der  auch  schon  aufgeworfenen  Frage  nach  etwaigen  Einflüssen 
des  geistlichen  Schauspiels  — ;  die  innere  Begründung  derselben  und  ganz  be- 
sonders auch  die  Vorliebe  für  solche  Sujets  liegt  in  der  ganzen  Zeitrichtung 
des  spätem  Mittelalters.  Es  ist  die  Mystik,  deren  charakteristisches  Streben 
ja  nach  einer  geistigen  Anschauung  rein  überirdischer  Vorgänge  und  Er- 
scheinungen, nach  einer  Näherrückung  des  Himmlischen  in  die  natürliche 
Sphäre  des  Einzelnen  ging.  Von  dieser  Bewegung  erfolgte  thatsächlich  eine 
tiefgreifende  religiöse  Umwandlung  im  Geistesleben  des  endenden  Mittel- 
alters, nicht  zum  wenigsten  auch  eine  starke  Befruchtung  der  bildenden  Kunst. 
Mit  dem  episodenhaften  Lateranense  aber  haben  diese  Vorgänge  nichts  zu 
thun.  Will  man  sich  eine  Vorstellung  machen,  wie  die  Mystik  die  Dar- 
stellung religiöser  Motive  umzugestalten  im  stände  war,  so  sehe  man  sich  die 
bekannten  Darstellungen  Fra  Angelico's,  ,der  hl.  Dominions  unter  dem  KreuzeS 
an.  Hier  ist  der  Ursprung  solcher  Visionsbilder  noch  deutlich  zu  sehen:  das 
betrachtende  Gebet.  In  welcher  Weise  näherhin  diese  geistige  Strömung  in 
ien  Madonnenschöpfungen  Rafifaels  sich  bemerkbar  macht,  darüber  ist  weiter 
unten  noch  ein  Wort  zu  sagen.  Dass  diese  visionär-mystische  Auffassungs- 
weise  in  der  Kunst  des  17.  Jahrhunderts  mit  Vorliebe  verwerthet  und  masslos 
«weitergebildet  wurde,  ist  bekannt;  es  genügt  hier  an  Domenichino,  Bernini, 
in  Luis  Morales,  Zurbarän,  aber  auch  an  Rubens  zu  erinnern.  Die  Steigerung 
1er  Afifecte  entsprach  ja  ebensogut  dem  pathetisch  schwungvollen  Zug  der 
lamaligen  Kunst  wie  der  besonders  in  Spanien  und  Italien  neu  belebten  ge- 
landen  wie  ungesunden  Mystik. 

Nicht  minder  bezeichnend  für  die  Art  der  dramatischen  Umbildung  des 
kultischen  Repraesentationsbildes  als  die  Madonna  di  Foligno  ist  die  Madonna 
lel  Pesce  (heute  im  Prado  zu  Madrid ;  gemalt  1513  für  die  Kapelle  des  Giovanni 
^attista  del  Duco  zu  S.  Domenico  in  Neapel,  1644  vom  spanischen  Vicekönig 
lerzog  Medina  nach  Madrid  gebracht  und  1645  in  den  Besitz  König  Philipps  II 
[hergegangen;  Fig.  189)  ^.  Es  ist  möglich,  dass  ursprünglich  als  begleitende  Hei- 
ige nur  Hieronymus  und  Raphael  vorgesehen  waren,  und  dass,  wie  dem  Hiero- 
ymus  der  Löwe,  so  dem  Erzengel  der  kleine  Tobias  als  Attribut  beigegeben 
rurde.  Die  Anbringung  des  Tobias  erklärt  man  gewöhnlich  mit  der  Bestimmung 
es  Bildes  für  eine  hauptsächlich  von  Augenleidenden  besuchte  Kapelle.  Jeden- 
Edls  hat  auch  hier  wieder  Raffael  das  Repraesentationsbild  in  eine  lebendige 
landlung  aufgelöst  und  im  kleinen  Tobias  indirect  alle  mit  Augenleiden  Be- 
afteten  verkörpert.  Ist  schon  die  einfach  und  machtvoll  entworfene  Madonna 
lit  ihren  voll  entwickelten  Formen,  dem  hohen  Ernst  ihrer  Züge  und  dem  breiten 
'altenwurf  ihres  Gewandes  eine  nicht  nur  majestätische,  sondern  überaus 
chöne  Erscheinung,  so  ist  die  linke  Gruppe,  wo  der  Engel  voll  unbedingten 
'ertrauens  und  mit  flehend  aufwärts  gerichteten  Augen  die  Rolle  des  Für- 
prechs  übernimmt  und  den  vertrauensvoll  und  doch  so  schüchtern  bittenden, 
efangen  halb  im  Gehen  die  Kniee  beugenden  Knaben  Tobias  sachte  vorschiebt, 
on  unberechenbarem  Stimmungsgehalt  und  unübertrefflichem  Reiz.    ,Der  Knabe 

*  Vgl.  Rbümont  i.  d.  Allg.  Ztg.  1856,  stimmungsort,  ist  Marc-Anton  Michiel  in  einem 
r.  92.  —  P.  C.  Belloc  La  Vierge  au  Poisson  Brief  vom  20.  März  1524  (Memoria  deir  In- 
9  RaphaCl.  Par.  1833.  —  Der  Erste,  der  das  stituto  Veneto  1860,  p.  413).  1813  wurde  es 
ild  erwähnt  an  seinem  ursprünglichen  Be-         in  Paris  auf  Leinwand  übertragen. 

Kraus,  GMchiehte  der  christl.  Kunst.    II.    2.  Abtheil ang.  32 
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und  der  hinreissend  schöne  Engel  von  wahrhaft  lionardeskem  Schmelz  geben 
zusammen  eine  Gruppe,  die  einzig  ist  auf  der  Welt'  (Wölfflin).  Gegenüber 
ist  durch  den  Vorgang  der  hl.  Hieronymus,  eine  wunderbare  Patriarchen- 
gestalt, für  einen  Moment  im  Lesen  seines  schweren  Folianten  unterbrochen 
worden;  ernst  sieht  er  über  die  Blätter  hinweg  auf  die  andere  Seite,  für 
einen  kurzen  Augenblick.  Das  Jesuskind,  halb  aufgerichtet  in  den  Armen 
der  Mutter,  streckt  wie  zur  Einladung  sein  rechtes  Händchen  den  Schutz- 
flehenden entgegen,  indes  sein  linkes  spielend  in  die  Blätter  des  Folianten  des 

Hieronymus  greift. 
Alles  ist  einfach 
und  gross  in  dieser 
in  vieler  Hinsicht 
glücklichsten  Com- 
position,  einfach  und 
gross  selbst  bis  an 
den  Thron  mit  dem 
breiten  Podium  da- 
vor und  dem  mäch- 
tigen Vorhang  da- 
hinter, der  halb  zu- 
sammengerafifteinen 
wirksamen  Hinter- 
grund für  die  Haupt- 
gruppe bildet.  Nicht 
minder  vortheilhaft 
wird  auch  die  voll- 
endete Harmonie  und 
die  warme,  leicht 
temperirte  Gluth  der 
Farben  gerühmt,  so 
dass,  auch  wenn  die 
Ausführung  nicht 
ganz  von  Raffael  sein 
sollte,  wederdieCom- 
position     noch    die 

Formenschönheit 
oder  die  Gesammt- 
wirkung  im  Ton  als 
durch  etwaige  Schü- 
lerhände beeinträch- 
tigt anzunehmen  ist. 
Kürzer  können  wir  uns  fassen  bezüglich  der  Madonna  del  Baldac- 
chino  (Florenz,  Pitti),  da  sie  nur  zum  Theil  von  Raflfael  herrührt.  Nach 
Vasari^  von  der  florentinischen  Familie  Dei  für  S.  Spirito  bestellt,  blieb  das 
Gemälde  bei'  der  Uebersiedlung  des  Meisters  nach  Rom  in  unfertigem  Zustand. 
Es  kam  zunächst  an  Baldassare  Turini  und  in  die  Kathedrale  von  Pescia,  1697 
durch  Kauf  an  den  Grossherzog  Ferdinand,  der  es  durch  Cassana  ergänzen 
und  fertigstellen  Hess  2.     Abgesehen  von  solchen  Zuthaten  trägt  das  Bild  in 


Fig.  189.    R«iEMl,  Madonna  del  Pesce.    Prado-Museum  zu  Madrid. 
(Phot.  Anderson.) 


'  Vasabi-Milanesi  VIII  12  sgg. 


«  Vgl.  Reumont  im  Kunstblatt  1847,  S.  181. 
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der  Qestalt  der  Madonna,  in  der  natürlich  schönen  Haltung  des  Kindes,  das 
mit  der  einen  Hand  den  Halssaum  des  Kleides  der  Mutter,  mit  der  andern 
sein  rechtes  Füsschen  ergreift  und  neugierig  nach  den  Heiligen  sich  umsieht, 
unverkennbar  den  Stempel  des  Urbinaten.  Auf  hohem  Thron  sitzt  die  Gottes- 
mutter, über  ihr  schieben  zwei  mit  starken  Verkürzungen,  theilweise  nach 
Raffaels  Original  in  S.  Maria  della  Face  gemalte  Engel  den  Vorhang  des 
conischen  Baldachins  zurück.  Vor  den  Thronstufen  lesen  zwei  nackte  Engel- 
knaben,  eine  Reminiscenz  an  die  Madonna  di  Foligno,  an  Perugino  und  ober- 
italienische Vorbilder,  eine  offenbar  das  Leidensmysterium  enthaltende  Rolle. 
In  einer  grossartigen,  an  Fra  Bartolommeo,  allgemein  wenigstens,  erinnernden, 
ihn  aber  weit  an  Wirkung  überholenden  Anordnung  sind  jederseits  zwei 
Heilige  postirt,  ebenfalls  mit  dem  monumentalen  Gewänderwurf  des  Frate. 
Im  Petrus  links  erkennt  man  unschwer  den  Aristoteles  der  Schule  von  Athen ; 
der  junge  Mönch  mit  Buch  hinter  ihm  ist  der  hl.  Bernhard ;  die  Gruppe  gegen- 
über, die  wol  erst  nach  Raffael  gemalt  ist,  setzt  sich  aus  Augustinus  und 
Jacobus  mit  Pilgerstab  zusammen. 

Ein  letztes  und  höchstes  Werk  bleibt  uns  noch  zu  betrachten  übrig,  bevor  sixtiniscb« 
wir  der  Frage  nach  der  religiösen  Bedeutung  der  Raflfael'schen  Madonnen  ^•^®'*^ 
nahetreten.  Soviel  auch  schon  über  die  Sixtinische  Madonna  (Fig.  1 90) 
geschrieben  worden  ist^  es  lassen  sich  immer  neue  Seiten  an  ihr  entdecken, 
und  es  wird  nie  genug  und  überhaupt  nie  zuviel  sein,  was  zum  Preise 
dieses  die  Welt  der  Schönheit  mit  den  erhabensten  Inspirationen  in  höchster 
Potenz  in  sich  schliessenden  Meisterwerkes  gesagt  wird.  Hier  ist  ein  geistiger 
[nhalt  vorgeführt,  der  weit  über  diese  Erde  hinausgeht;  und  wenn  es  je 
gelungen  ist,  die  unfassbaren  Gedanken  der  Ewigkeit  und  der  Gottheit 
in  dieses  Dasein  mittelst  sichtbarer  Erscheinungsformen  hineinleuchten  zu 
lassen,  so  ist  es  hier  in  diesem  wunderbaren  Andachtsbild  geschehen.  Aber 
(weniger  die  Stimmung  der  Andacht,  des  ruhigen  Sichversenkens  wird  im  Zu- 
schauer ausgelöst  als  ein  Schauer  der  Ehrfurcht,  der  uns  immer  da  erfasst, 
wo  wir  die  Nähe  der  Unendlichkeit  und  die  Macht  göttlichen  Waltens  unmittel- 
bar vor  uns  fühlen. 


*  Vgl.  aus  der  reichhaltigen  Litteratur 
iber  die  Sixtinische  Madonna :  K.  H.  Wiise 
fUffaels  Madonna  di  S.  Sisto  auf  der  Bilder- 
galerie in  Dresden ,  sammt  ihren  -Neben- 
ignren,  erklärt,  nebst  Andeutungen  Aber 
lie  Transfignration  und  den  fälschlich  so 
genannten  Streit  über  das  Sacrament.  Lzp. 
L835.  —  MicHELET  Ueber  die  Sixt.  Madonna. 
Berlin  1837.  —  v.  Qüandt  im  Artistischen 
Sotizenblatt  1827,  Nr.  2—4.  14  (wichtig 
Bregen  genauer  Angaben  Aber  Palmaroli's 
Elestauration).  —  Gualakdi  Memorie  origi- 
oali  italiane  riguardanti  le  belle  arti  I 
[Bologna  1840)  29.  33.  —  Jul.  Hübnek  in 
Iabss  Jahrb.  f.  Eunstw.  III  (1874)  273  bis 
379  (beachtenswerth  wegen  der  Nachrichten 
Iber  die  Geschicke  seit  dem  Verkauf  und 
iber  die  neueren  Urteile).  —  G.  Tonoki  La 
tfad.  di  S.  Sisto.  Perugia  1874.  —  Heuckino 
3ie  Sixt.  Madonna  in  ihrer  sittlichen  Wir- 
kung ausgelegt.     S.    Petersburg  1862.     Ge- 


kürzte Ausg.  Stuttg.  1880.  —  Portio  Die 
Sixt.  Madonna  und  die  Camposanto-Cartons 
von  P.  V.  Cornelius.  Lpz.  1882.  —  L.  Müllneb 
Litteratur-  u.  kunstkrit.  Studien  S.  191  ff. 
—  Voigt  Zu  Raff.s  Sixt.  Madonna  (Monatsschr. 
f.  Gottesdienst  u.kirchl.  Kunst  I  [1896]  305 
bis  315).  —  H.  Bbunn  Raffaels  Sixt.  Ma- 
donna, in  Bbunns  yE^leinen  Schriften'  III 
(Lzp.  1901)  300—317  (aus  »Deutsche  Rund- 
schau' 1885).  —  Jellineks  abstruse  Ver- 
suche (Mad.  Sistina,  Dresd.  1899,  u.  die  Mono- 
graphie ,Mad.  Sist.  u.  die  Kritik\  ebd.  1899), 
die  Unechtheit  der  Dresdener  Madonna  zu 
erweisen,  erwähnen  wir  nui*,  weil  sie  Woeb- 
MANN  Anlass  gaben,  nochmals  eingehende 
Acten  über  die  Provenienz  des  Dresdener 
Bildes  vorzulegen:  Piacentiner  Urkunden 
zur  Gesch.  von  Raff.s  Mad.  Sist.  (Repert.  f. 
Kunstw.  XXIII  [1900]  12  ff.).  Gegen  Jellinek 
vgl.  auch  Paul  Schumann  im  Dresd.  An- 
zeiger 1899,  Nr.  182—186. 

32* 
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Genau  ist  die  Zeit  der  Entstehung  nicht  bekannt.  Wir  werden  wol  die 
Zeit  der  Teppichcartpns  (1515;  neuerdings  1520)  annehmen  dürfen.  Bestimmt 
war  das  Bild  für  das  Benedictinerkloster  S.  Sisto  in  Piacenza,  wo  es  bis 
zum  Jahre  1753  blieb.  Damals  liess  König  August  HI  von  Sachsen  Ver- 
handlungen wegen  Ankaufs  des  Bildes  anknüpfen;  im  nächsten  Jahre  wurde 
es  ihm  gegen  24000  Scudi  überlassen.  Palmaroli  musste  1827  eine  Restauration 
vornehmen,  die  den  ursprünglichen  Charakter,  namentlich  den  Farbenschmelz, 
ziemlich  stark  beeinträchtigt  zu  haben  scheint.  Beim  Anbringen  eines  neuen 
schweren  Goldrahmens  kam  das  oberste,  vorher  übergeschlagene  Stück  des 
Bildes  mit  der  Vorhangstange  zutage. 

Das  Motiv,   das  die  Mönche  von  S.  Sisto  gaben,  ist  einfach  genug;  sie 
dachten   offenbar  an  eine  sogen.  Sacra  Conversazione,   wo  zu  beiden  Seiten 
der  Himmelskönigin  der  Patron  des  Klosters,  der  hl.  Sixtus,  und  die  Patronin 
von   Piacenza,   die  hl.  Barbara,   dargestellt  sein  sollten.     Diese  Repraesen- 
tationsgestalten  setzte  Raffael,  wie  schon  in  früheren  W^erken,   in  lebendige 
Handlung  um,  und  er  wählte  dafür  die  Lösung,  die  er  bereits  für  die  Madonna 
di  Foligno  angewandt  hatte:   die  visionäre  Erscheinung  der  Himmelsköni^ 
vor  den  für  ihre  Schutzbefohlenen  flehenden  Heiligen.     Es  muss  wiederum 
betont  werden,  dass  diese  Darstellungsweise  nicht  völlig  neu  noch  durch  neue 
äussere  Eindrücke  veranlasst  war:  sie  entsprach  einer  allgemein  verbreiteten 
Geistesrichtung.    Auch  Fra  Bartolommeo  hatte  in  seiner  Altartafel  von  Besannen 
die  Himmelskönigin  ebenso  auf  engelumsäumtem  Wolkenthron  gegen  die  unten 
postirten    Heiligen    niederwärts    schwebend    dargestellt    (vollendet    1511)  S* 
noch  früher  wurde  in   der  Unterkirche  zu  Assisi  der   hl.   Franz  im  Gebet 
verzückt   dargestellt,    während   die   Gottesmutter   mit   Eind   zu   ihm   herab- 
schwebt ^  und  diesseits  der  Alpen  hat  1516  Baidung  Grien  auf  der  Rück- 
seite des  Altarwerkes  des  Freiburger  Münsters  die  Darstellung  der  Huldigung 
der   Münsterpfleger  vor   der   allerseligsten  Jungfrau   in   ähnlicher  Weise  in 
einer  Vision  gegeben.  Was  aber  einzig  ist  und  unerreichbar  an  Raflfaels  Meister- 
werk, das  ist  die  wunderbare  Illusion,  mit  der  er  thatsächlich  den  Eindruck 
des  Uebernatürlichen  zu  erwecken  wusste  und  der  Mutter  und  dem  Bande 
einen  derart  überirdischen  Ausdruck  verlieh,  dass  man  hier  nicht  lange  fragen 
wird,  was  sie  zu  sagen  haben.     An  diesen  grossen,   ernst  fragenden  Augen, 
für  die  alle  Zeit  und  alle  Endlichkeit  und  Kleinheit  ausgelöscht  sind,  wird 
niemand  vorbeigehen  können,   ohne  ihrem  Banne  zu  unterliegen.     Um  völlig 
alles  Natürliche  und  Irdische  in  der  Vorstellung  des  Beschauers  verschwinden 
zu  lassen,  hat  der  Künstler  als  Schauplatz  die  imaginäre,  lichte  Wolkenregion 
gewählt,  gleichwol  aber  noch  die  Möglichkeit  der  Bezugnahme  auf  die  Interessen 
und  Sorgen    dieser  Welt  festgehalten   durch   den  Vorhang  —  niemand  wird 
fragen,  wie  der  in  diese  Regionen  kommt  — ,  durch  den  abwärts  gerichteten 
Blick  der  hl.  Barbara  und  die  Handbewegung  des  hl.  Sixtus.    So  kann  man 
thatsächlich  mit  Reumont  sagen :  ,Es  ist  keine  Handlung  und  keine  Begeben- 
heit —  es  ist  eine  himmlische  Erscheinung  ohne   einen  andern  als  geistigen 
Zusammenhang  mit  dem  Irdischen,  über  welches  die  beiden  Heiligengestalten 
verklärt  sich  erheben,   während   die  beiden  aufschauenden  Engel   gleichsam 
der  verkörperte  Ausdruck  des  innerlich  beseligten  Menschenauges  sind.'    Diese 
beiden  Engelgestalten,  die  von  jeher  das  Entzücken  Aller  waren  und  inhaltlich 


»  Vgl.  Knapp  Fra  Bartolommeo   S.  120,  «  Abb.  bei  Ventubi  Storia  deir  arte  ital. 

Abb.  55.  V  865. 
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die  ernste  Stimmung  der  Hauptscene  etwas  mildern,  sind  am  schwersten  zu 
deuten.  Sind  sie  wirklich  nur  ein  Gegensatz  zum  Jesuskind,  auf  ,dessen  Stirn 
das  Ueberdenken  von  Jahrtausenden  zu  wohnen  scheintS  ,Symbole  des  ge- 
dankenlosen Wohlseins  der  Endheit*  (Grimm)?  Oder  nur  sinnreiche  An- 
deutungen des  festen  Stützpunktes,  den  die  Madonna  im  nächsten  Augenblick 
einnehmen  wird,  nachdem  diese  ihre  Boten  ihr  vorausgeeilt  sind  (Brunn)? 
ülrici  1  deutete  sie  wie  überhaupt  alle  Gestalten  der  Composition  als  Vertreter 
der  verschiedenen  Stände  christlichen  Glaubenslebens;  für  Keppler  sind  sie 
»Repraesentanten  jener  Art  von  Gebet,  welche  tiefsinnig  den  Gedanken  der 
Ewigkeit  nachhängt  und  in  der  Betrachtung  sichtlich  ihre  geistige  Nahrung, 
ihre  Wonne,  ihre  Seligkeit  findet'.  Man  wird  zunächst  wahrnehmen  können, 
dass  sie  nicht  in  einem  engern  Zusammenhang  mit  der  Vision  stehen;  wie 
sie  nicht  die  Weltentrücktheit  der  andern  Gestalten  aufweisen,  die  traumhaft 
leicht  auf  Wolken  schweben,  wie  sie  vielmehr  fest  aufgestützt  auf  einer 
Brüstung  es  sich  wohl  sein  lassen,  so  unterstehen  sie  auch  in  geistiger  Hin- 
sicht nicht  dem  bezwingenden  Bann,  den  die  Vision  ausübt.  So  drücken 
sie  den  affectlosen  Zustand  des  Jenseits  passend  aus. 

Die  Madonna  senkt  sich  aus  Himmelsräumen,  aus  deren  Ferne  sich  schwach 
nur  in  Schaaren  die  goldigen  Silhouetten  ungezählter  Engelsköpfchen  ab- 
heben, leicht  schwebend  und  doch  ausschreitend,  zwischen  dem  Vorhang 
herab,  vor  dem  der  hl.  Sixtus  und  die  hl.  Barbara,  ersterer  durch  die  Tiara 
und  letztere  durch  den  Thurm  nur  ganz  discret  charakterisirt,  in  die  Knie 
sinken,  aber  über  der  himmlischen  Erscheinung  ihre  Schützlinge  nicht  vergessen 
und  für  sie  in  ehrfurchtsvollstem  Vertrauen  flehen.  Kein  Zug  im  Gesicht  der 
Gottesmutter,  keine  Miene  in  dem  des  Kindes,  die  verriethen,  dass  die  Beiden 
diese  kleinen  Interessen  und  ihre  Vertreter  beachteten.  Geradaus  richtet 
sich  Beider  Blick.  Der  der  Madonna  voll  tiefsten  Ernstes,  als  schaute  sie  die 
furchtbare  Majestät  des  letztes  Gerichtes  und  durchrieselte  sie  kalter  Schauer 
ob  dem  unabänderlichen  Schlussurteil  über  die  ganze  Menschheit  und  Zeitlich- 
keit. Nicht  mehr  der  natürliche  Schmerz  der  Mutter,  die  das  entsetzliche 
Ende  ihres  Sohnes  vorausempfindet,  prägt  sich  in  diesem  Gesichte  aus;  nicht 
mehr  die  mütterliche  Innigkeit  der  früheren  Darstellungen,  die  das  Kind  an 
die  Brust  drückt;  nicht  mehr  die  jungfräuliche,  unendlich  süsse  Befangen- 
heit und  Demuth.  Das  Alles  ist  ausgewischt  aus  dem  Gesichte  dieser  Herrin, 
wie  man  auch  über  ihrem  überirdischem  Ernste  ihre  herrliche  physische 
Schönheit  vergisst.  Sie  weiss,  dass  sie  den  Herrn  und  Richter  der  Welt  auf 
ihren  Armen  hält  und  dass  sie  ein  Anrecht  darauf  hat,  wie  in  ihrem  Herzen 
auch  die  Empfindungen  für  der  Menschheit  Schicksal  mitklingen  2.  Und  in 
diesem  Kinde  ist  ebenfalls  Nichts  mehr  kindlich  und  natürlich.  Ein  inneres 
Verhältniss  zur  Mutter  ergibt  sich   zunächst  aus  seiner  bequemen  und  fast 


*  ÜLRICI  üeber  die  yerschiedene  Auf- 
fassung des  MadoDnenideals  (Halle  1854) 
S.  19.  Ihm  Bchlieast  sich  Müllneb  a.  a.  0.  an. 
«  Voigt  (S.  309)  will  den  Gedanken  an 
den  Weltenricfater  nicht  gelten  lassen;  mit 
Schopenhauers  Versen  (Säramtliche  Werke, 
Leipzig,  Reclam,  V  692): 

Sie  trftgt  zur  Welt  ihn,  und  er  schaut 

entsetzt 
In  ihrer  Grenl  chaotische  Verwirrung, 
In  ihres  Tobens  wilde  Raserei  — 


Entsetzt,  doch  strahlet  Ruh  und  Zuversicht 
Und  Siegesglanz  sein  Aug',  verkündigend 
Schon  der  Erlösung  ewige  Gewissheit, 
will  auch  er  nur  den  Erlösungsgedanken  als 
Motiv  des  Bildes  annehmen.  Indes  werden 
damit  die  geistigen  Werthe  der  Darstellung 
nicht  erschöpft,  ganz  abgesehen  davon,  dass 
Voigt  die  dichterische  Fassung  des  Kern- 
gedankens bei  Schopenhauer  nicht  recht  in 
eine  passende,  das  ,Katholische*  scheu  ab- 
lehnende Formel  bringen  kann. 
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lässigen  Haltung  in  deren  Annen  nicht.    Es  kommt  hier  auf  den  Armen  der 
Mutter  nur,  weil  damit  die  Erinnerung  an  seine  Incamation  geweckt  wird. 
Wie  dieses  Kind  mit  überkindlichen  Formen  in  tiefstes  Nachdenken  versunken 
ist  und  dabei  die  nächste  Umgebung  vergisst,  wie  es  die  übergrossen,  dunkeln 
Augen  geradaus    richtet,    ein  Blick,    der  Jahrtausende  überfliegt  und  kein 
Geheimniss  kennt,  wie  es  fest  und  energisch  den  Mund  zusammenpresst  und 
wirr  wie  der  Täufer  im  Foligno-Bild  die  Haare  trägt,  ist  es  kein  Kind  mehr; 
das  ist  nur  noch  die  Gottheit,   die  gerecht  und  ohne  Ansehen   der  Person 
richtet  und  aus  deren  Augen  jene  Fragen  der  Improperien,   die  verhängnisa- 
voUe  Formel  menschlicher  Geschichte,   sprühen.     Hier  wehen  durchweg  nur 
die  Schauer  der  Unendlichkeit,  und  der  irdische  Mensch  hätte  Nichts,  an  dem 
sein  hülfesuchend  Herz  sich  festklammem  könnte,  hätte  Raffael  nicht  auch  hier 
richtige  Vermittlung  geschaffen.    Im  Gegensatz  zu  Michelangelo  hat  er  Mass 
zu  halten  verstanden,  dass  er  dieser  Majestät  alles  Beklemmende  benahm. 
Die  zwei  Heiligengestalten  weichen   nicht  zurück  vor  diesem  Blick,   sondern 
wenden  sich   mit  einer  Vertrauensinnigkeit  ohne  gleichen,  wie  sie  aus  dem 
aufwärts   gerichteten   Blick    dieses  herrlichen   Papstgreises   spricht   und  aus 
diesem  anmuthigen  Mädchengesicht  der  Jungfrau,  an  die  Mutter  und  ihr  Kind 
mit  Bitten  wegen  der  kleinen   und  grossen  Nöthen  des  Tages.     Ist  hier  in 
dieser  contrastreichen  Zusammenstellung,  in  dieser  Begegnung  der  Gottheit 
mit  der  rührenden  kindlichen  Hülfsbedürftigkeit  der  Menschen  nicht  ein  Bild 
des    Heilspragmatismus    von    unvergleichlicher    Eindringlichkeit    geschaffen? 
Sind  aber  nicht  auch  anderseits  die  zwei  Angelpunkte,  in  denen  jener  Prag- 
matismus sich  bewegt,  gegeben:  Gerechtigkeit  und  Barmherzigkeit  Gottes? 
So  spricht  aus  diesem  Werk  nicht  nur  die  zur  Andacht  und  zu  religiöser 
Innigkeit  einladende  Stimmung;  vielmehr  ist  der  beherrschende  Eindruck  ein 
hoher  sittlicher  und  religiöser  Ernst.     Die  Sixtinische  Madonna  ist  nicht  nur 
das  formengewaltigste  Staffelbild,  sondern  auch  das  gedankentiefste.    Sind  in 
den  andern,  noch  so  hoch  stehenden  Madonnendarstellungen  immer  mensch- 
liche Empfindungen  festgehalten,  über  die  höchstens  ein  Strahl  der  göttlichen 
Unendlichkeit  geht,  so  tritt  das  Uebematürliche  selbst  hier  in  seiner  ganzen 
überwältigenden  Grösse  in  die  Welt  der  körperlichen  Dinge  hinein.     In  der 
Madonna  del   Granduca  entzückt   und  fesselt  vor  allem  die  mädchenhafte, 
süsse  Innigkeit  und  Demuth  einer  ganz  in   diese  Gefühle  versunkenen  Jung- 
frau.    Dort  wird  die  Magd   des  Herrn  uns  geschildert,   hier  die  Herrin   des 
Himmels,  die  ihres  erhabenen  Berufes  im  Heilsplan  der  Vorsehung  völlig  be- 
wusst  ist.    Wenn  Rio  schon  von  der  Madonna  del  Granduca  meint:   ,Jafnaü 
Vart  chritien  ne  produisit  une  ceuvre  qui  mSrüät  mieux  que  ceüe-ci,  la  qualifi" 
cation  de  Vision  cileste'  ^;  so  lassen  sich  die  geistigen  und  ästhetischen  Werthe 
der  Sixtinischen  Madonna  schlechterdings  nicht  in  Worte  fassen. 

Seit  Vasari  in  wenig  Zeilen  das  Bild  gerühmt  als  ,ein  wahrhaft  seltenes 
und  ausgezeichnetes  Werk*  (IV  365),  ist  des  Preises  kein  Ende  mehr  ge- 
wesen 2.  In  zahlreichen  Nachbildungen  und  Stichen  ^  ist  ein  Schatten  diesei 
Schöpfung  durch  die  Menschheit,  bis  zum  einfachsten  Kinde  auf  dem  Land< 
draussen  gewandert,  und  ruhig  wird  man  sagen  dürfen,  dass  sie  mehr  Andachi 


*  Rio  De  l'art  chr^t.  IV  439.  '  Die  besten  aas   dem    19.   Jahrhonder 

'  Voigt  hat  eine  Anzahl  dichterischer  Lobes-  sind   von  F.   Müller   (1815),   von   Stbiklj 

hymnen  aus  dem  19.  Jahrb.  zasammengestellt,  (1848),  von  J.  Keller  (1871),   von  Maitdk 

darunter  solche   von  Goethe,  Schopenhauer,  und  Kohlschbik.     Vgl.  Wölfflik  Die   claa 

Körner,  A.  W.v.  Schlegel  (a.  a.  0.  S.  310 ff.).  sische  Kunst  S.  180. 


Fig.   190.    Raffae],  Sixtinische  Madonna.    Galerie  zu  Dresden.     (Phot.  Alinari.) 

(Zu  Kraus,  Geschichte  der  christl.  Kunst.    II.    2.  Abth.    S.  494.) 
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als  alle  in  den  strengsten  Formen  gehaltenen  Gultbilder  zusammen  genährt  hat, 
und  dass  sie  die  Ahnung  der  Gottheit  und  die  Empfäuglichkeit  für  die  Grösse 
der  sittlichen  Aufgaben  des  Christenthums  auch  in  der  einfachsten  Brust  zu 
wecken  vermochte.  Angesichts  dieser  Wirkungen  wird  man  gern  vergessen 
dürfen,  dass  auch  an  dieser  monumentalen  Verkörperung  höchster  geistiger 
und  künstlerischer  Ideale  die  Kleinlichkeit,  menschlichen  Geistes  sich  nicht  ver- 
leugnet hat,  dass  die  Sixtinische  Madonna  selbst  noch  in  der  Gegenwart  Raffael 
hat  abgesprochen  und  Meistern  zweiten  und  dritten  Ranges  hat  zugesprochen 
werden  können.  Erst  recht  dürfen  wir  die  Frage  nach  dem  Modell  für  die 
Jungfrau  vergessen,  um  so  mehr,  da  der  brutale  Instinct  für  Sensationelles 
sie  auf  dem  ganz  unmöglichen  Weg  über  die  Donna  velata  auf  die  Fomarina 
hat  leiten  wollen  *. 

Eine  recht  verschiedenartig  beantwortete  Frage  ist  die  nach  dem  religiösen  Raffaei« 
Gehalte  der  Raffael'schen  Madonnen.  Katholische  Gedankenlosigkeit  hat  oft  ^^^l^^""' 
genug  nachgeschrieben,  was  die  vollendete  Unwissenheit  von  Akatholiken  in 
religiösen  Fragen  über  den  Naturalismus  der  religiösen  Darstellungen  des 
ürbinaten  ausfindig  zu  machen  wusste.  War  es  bei  den  Einen  Freude  an 
dem  Abbruch  der  religiösen  Traditionen  einer  geheiligten  Vergangenheit,  die 
sie  zu  solchen  Feststellungen  veranlasste,  so  war  es  bei  den  Andern  das 
parteiische  Bedürfniss  nach  Lästerung  der  Renaissance  auch  in  ihren  edelsten 
Blüten.  Nach  Müntz  fühlt  man  sich  angesichts  seiner  Madonnen  unendlich 
weit  von  jenen  gothischen  Kathedralen,  wo,  um  mit  Taine  zu  reden,  ,das  Licht 
nur  in  purpurnem  Strahl,  in  Amethyst-  und  Topasglanz,  im  geheimnissvollen 
Leuchten  von  kostbarem  Geschmeide  eindringt'.  Ra£fael  hat  die  Madonna 
verweltlicht,  hat  sie  losgelöst  vom  kirchlichen  Boden,  ihr  Fleisch  und  Blut 
und  alle  verführerischen  Reize  jugendfrischer  Schönheit  gegeben;  des  kirch- 
lichen Charakters  und  jeder  religiösen  Auffassung  entkleidet:  so  lautet  fast 
einstimmig  das  urteil  von  Springer,  Grimm,  Burckhardt,  Müntz.  Man  fällt 
daneben  nur  dann  und  wann  aus  dieser  Verzückung  über  die  Profanisirung 
und  Saecularisirung  der  Madonna  von  allen  Fesseln  kirchlicher  Traditionen, 
wenn  man  in  vielen  derselben  ein  stark  entwickeltes  tiefes,  nur  gegen  alles 
Pfäffische  und  Hierarchische  gewandtes  religiöses  Empfinden  entdeckt  ^.  Keppler 
hat  bereits  gegen  diese  missbräuchliche  Auffassung  Front  gemacht.  Sein 
Urteil  lautet:  ,Man  kann  nach  unserer  Ansicht  eigentlich  von  keiner  seiner 
Madonnen  sagen,  dass  sie  eine  rein  weltliche  Mutter  und  ein  rein  weltliches 
Kind  repraesentiren'  (S.  91).  Er  untei*scheidet  dann  weiterhin  zwischen  den 
von  allen  weltlich-irdischen  Accenten  möglichst  befreiten  eigentlichen  Cult- 
und  Andachtsbildern  und  den  religiösen  Genrebildern,  in  denen  das  Reich 
des  Schönen  und  Anmuthigen  im  weitesten   Sinne  noch  zum  Recht  kommt. 

Wenn  wir  hier  der  Frage  nochmals  besonders  nahetreten,  so  geschieht 
es,  weil  der  Makel  der  Entchristlichung  religiöser  Kunst  immerhin  noch  in 
den  Augen  vieler  Katholiken  auf  dem  Künstlerruhm  Raffaels  haftet  und  der  in 
letzter  Hinsicht  den  Grund  für  die  Verurteilung  der  Renaissance  über- 
haupt bildet. 

Die  Gründe,  mit  denen  man  die  Verwerfung  der  religiösen  Kunst 
Raffaels,  wenigstens  seiner  Madonnen,  zu  stützen  sucht,  lassen  sich  in  der 
Hauptsache  auf  zwei  reduciren :  Cult  des  Nackten,  starke  Betonung  der  sinn- 
lichen Formen  und  der  natürlichen  Vorgänge  in  den  religiösen  Darstellungen. 

*  Vgl.  dagegen  Keppler  Aus  Kunst  und  »  Vgl.  Hettner  i.  d.  Zeitschr.  f.  bild.  Kunst 

Leben,  Neue  Folge,  S.  92  ff.  IV  153  ff.  187  ff.  u.  Carriisre  ebd.  329  ff. 
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Was  die  Vorliebe  für  das  Nackte  angeht,  so  kann  sie  ausnahmslos  nar 
in  der  Darstellung  des  Jesuskindes  sowie  der  Engelknaben  gefunden  werden. 
Selbst  das  Johanneskind  trägt  in  den  meisten  Fällen  seine  Kamelhaarhülle.  Ganz 
abgesehen  davon,  dass  hier  doch  zunächst,  bevor  ein  sittliches  urteil  darüber 
gefällt  wird,  zu  fragen  wäre,  ob  zur  Zeit  der  Entstehung  der  Bilder  irgend- 
wie  an  nackten  Einderbildern  Anstoss  konnte   genommen  werden,   ist  die 
weitere  Frage  zu  stellen:   hat  die  Renaissance  und  hat  Raffael  damit  eine 
Neuerung   und   mithin   eine  Fälschung  der  bisherigen  Tradition   begangen? 
Schon  Eeppler  hat  geltend  gemacht,  dass  die  nackte  Darstellung  des  Jesus- 
kindes in  vorraffaelitischer  Zeit  sich  nachweisen  lasse  bei  Gima  da  Conegliano, 
Pinturicchio,  Andrea  del  Sarto,  Francia,  Fra  Bartolommeo,  in  Lochners  Madonna 
im  Rosenhag  und  überhaupt  in  den  altdeutschen  Schulen.    Er  hätte  den  Kreis 
noch  viel  weiter  ziehen  können.    Selbst  ein  so  ganz  nur  in  Weltvemeinung  und 
überirdischen  Seligkeiten  schaffender  Künstler  wie  Fra  Angelico  hat  sich  nicht 
gescheut,  das  Christkind  nackt  darzustellen,  wie  seine  Madonna  in  der  Pinakothek 
zu  Perugia,  eine  Geburt  Christi  in  S.  Marco  und  zahlreiche  Darstellungen  in 
der  Akademie  zu  Florenz^  beweisen.     Sehen  wir  auch  ganz  von  den  moder- 
neren italienischen  Kunstrichtungen  des  15.  Jahrhunderts   ab,   so  weist  auch 
die  von  neuzeitlichen  profanen  Tendenzen  noch  wenig  angekränkelte  Sieneser 
Schule  denselben  Hang  auf,  das  Jesuskind  nackt  zu  zeigen^.     Ebenso  ist 
in  den  ganz  im  mittelalterlichen  Oeiste  gehaltenen  Darstellungen  des  Meisters 
von  Fl^malle  (Aix),   des  Meisters  von  Moulins,  auf  die  wir  schon  anlässlich 
der   Visionsbilder   aufmerksam   machen    mussten,    in   Froments   Brennendem 
Dornbusch^  das  Jesuskind  nackt  dargestellt.     Dasselbe  gilt   von  den  ent- 
sprechenden   Bildern    Jan   van   Eycks,    Memlings,    Pachers   (S.   Wolfgang). 
Aus  dem  eigentlichen  Mittelalter  nenne  ich  nur  aufs  gerathewohl  eine  Dar- 
stellung im  Kreuzgang  des  Domes  zu  Brixen  (14.  Jahrhundert),  die  Anbetung 
der   Drei   Könige   von   Meister  Bertram   am  Buxtehuder  Altar  ^,   eine  Dar- 
stellung zu  Berlin;  aus  demselben  14.  Jahrhundert  die  Madonna  am  Grabmal 
Benedicts  XI  zu  Perugia  ^  Madonnen  von  Nicola  di  Nuto  im  Museo  dell' Opera 
zu  Orvieto  ®,  im  Museo  dell'  Opera  zu  Arezzo  '^,  von  Romanino  im  Museo  Civico 
zu  Turin  8.     Nackt,   und  zwar  völlig,  ist  das  Jesuskind  auf  dem  Arm  seiner 
Mutter  in  den  Katakomben  dargestellt  worden.    Es  lässt  sich  angesichts  einer 
solchen,   die   ganze  Entwickelung  der  christlichen  Kunst  mitmachenden  Er- 
scheinung weit  eher  von  einer  bewussten  Absichtlichkeit  als  von  einer  De-, 
pravation  reden.     Schon  Keppler  hat  die  Vermuthung  ausgesprochen,  dass 
diese  Darstellungsweise  zweifelsohne  aus  einem  dogmatischen  Gedanken  sich 
herausgebildet  haben  mochte:  die  Blosse  des  Kindes  sollte  die  Selbstentäusserung, 
das  ,exinanivit  se  ipsum  et  homo  factus  est'  aussprechen.     Diese  Bemerkung 
ist  vollauf  berechtigt.    Schon  ein  Vergleich  des  unbekleideten  Jesuskindes  mit 
dem  theilweise  oder  ganz  bekleideten  Johanneskind  hätte  zur  Vorsicht  im  Ur- 
teil mahnen  müssen.     Nun   aber  wird   in  den  Meditationsbüchem  des  Mittel- 
alters, die  in  nachhaltigster  Weise  die  religiösen  Vorstellungen  des  Volkes 
beeinflusst  haben   und   deren  Text  auch  vielfach   in  dramatisirter  Form  den 


'  Vgl.  Beissbl  Fra  Angelico«  S.  9.  Von 
Bildern  Fra  Angelico's  in  der  Accademia  seien 
besonders  namhaft  gemacht  die  Nummern 
12.  234.  235.  236.  265.  281. 

'  Vgl.  die  Madonnen  von  Matteo  di  Gio- 
vanni, Francesco  di  Giorgio. 


»  Abb.  ,Les.  Arts'  1904,  No.  28.  33. 
*  LicBTWABK    Meister    Bertram    (Hamb. 
1905)  S.  865. 

»  Ventübi  Storia  delP  arte  ital.  IV  857. 
«  Ibid.  IV  355.  '  Ibid.  IV  697. 

ä  Ibid.  IV  258. 
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damaligen  Menschen  vorgeführt  wurde,  der  Neugeborene  entweder  als  nur 
Dothdürftig  bekleidet  oder  als  ganz  nackt  geschildert^.  In  einem  solchen 
Eindheit-Jesu-Mystäre  heisst  es,  um  nur  das  eine  Beispiel  anzuführen: 

J'apper^ois  un  enfant  qui  pleure, 
Tont  nu  sur  le  ferre  (foenum)  gisant, 
Et  la  mdre  a  genoulx  devant 
L'adorant  par  grand  r^y^rence*. 

Auch  Thomas  von  Kempen  gibt  dem  Jesuskind,  um  seine  Selbstentäusserung 
möglichst  grell  zu  schildern,  kaum  Windeln  3.  Nicht  also  die  Yersinnlichung 
des  religiösen  Empfindens  ist  es,  die  die  nackte  Christusdarstellung  in  die  Kunst 
einschmuggelte,  sondern  es  sind  ausgesprochen  do gm a tisch- sym hol is che 
Gedanken,  die  mit  dem  hochgesteigerten  religiösen  Leben  des  Mittelalters  in 
Verbindung  stehen.  Und  symbolische  Hinweise  auf  die  gänzliche  Verlassen- 
heit und  Armut  des  fleischgewordenen  Herrn  der  Welt  haben  die  nackte 
Darstellung  des  Neugeborenen  auch  schon  in  den  Katakomben  bedingt. 

Sieht  man  von  der  durch  höhere  Erwägungen  verlangten,  und,  es  soll 
das  gar  nicht  geleugnet  werden,  gewiss  auch  künstlerischen  Absichten  entgegen- 
kommenden Nacktheit  des  Jesuskindes  ab,  so  hat  Raffael  in  seinen  religiösen 
Darstellungen  eine  für  seine  Zeit  geradezu  auffallende  decente  Zurückhaltung 
beobachtet.  Die  Würde  der  Vorgänge  und  die  Ehrfurcht  vor  den  heiligen 
Gestalten  werden  nirgends  durch  aufdringliche  Natürlichkeiten  gestört,  wie 
wir  es  oft  genug  im  hohen  Mittelalter  wahrnehmen  können.  Gegen  den 
Naturalismus  der  Spätgothik  und  Frührenaissance  bildet  seine  Kunst  geradezu 
eine  Reaction.  Die  so  beliebte  und  zu  Raffaels  Zeiten  geradezu  stereotyp 
gewordene  Scene  der  Stillung  des  Kindes  an  der  Mutterbrust  hat  er  auch 
nicht  einmal  angedeutet.  Und  doch  hat  in  seinen  Zeiten  gewiss  Niemand 
an  diesem  Sujet,  das  heute  mit  Recht  aus  der  christlichen  Kunst  verbannt 
ist,  Anstoss  genommen.  In  den  ascetischen  und  poetischen  Betrachtungen 
jener  Tage  finden  sich  hierüber  auch  bei  den  ernstesten  Männern  bis  ins 
Mittelalter  hinauf  besondere  Ausführungen;  selbst  Thomas  von  Kempen,  den 
gewiss  der  radicalste  Kritiker  irgendwelcher  Concessionen  an  den  frivolen 
Zeitgeist  der  Renaissance  nicht  bezichtigen  kann,  widmet  in  dem  angeführten 
Werke  (I  8)  der  lactatio  lesu  ein  eigenes  Kapitel. 

Wir  haben  mit  diesen  paar  Hinweisen  bereits  den  Punkt  genannt,  der 
noch  zur  Beurteilung  des  zweiten  Vorwurfs,  der  gegen  Raffaels  Madonnen- 
darstellungen erhoben  worden  ist,  die  zu  starke  Betonung  der  rein  natürlichen 
Vorgänge  im  gewöhnlichen  Leben,  von  Wichtigkeit  ist  und  zugleich  das  tiefste 
Geheimniss  dieser  unverstandenen  Neuerungen  enthüllt.  Man  kann  die  Be- 
schwerden gegen  Raffael  in  das  Wort  zusammenfassen:  genrehafte,  rein 
natürliche  Umgestaltung  der  bisher  in  festen  Formen  und 
Formeln   begegnenden   rein   religiösen   Motive.     Da   sind   die 


'  Vgl.  Meditationes  de  yita  lesu  Christi, 
anter  den  Werken  des  hl.  Bonaventura :  Opp. 
VI  ( Mainz  1 609)  389.  Vglauch  die  Weihnachts- 
ode Jacopone's  da  Todi,  ed.  Missisini  (Yen. 
1617);  Uebersetzang  von  Schlüter  u.  Stobck, 
Aosgewfthlte  Gedichte  Jacopone's  (Münster 
1864) : 
Die  geliebten  Englein  singen  hell  und  rufen 


Vor  dem  Kindlein,  der  Erwachten  Herrn  und 

Fürsten, 
Der  in  stechend  scharfen  Dornen  nackend  liegt. 

*  Gazette  des  Beaux-Arts,  3«  Sär.  XXXI 
(1904)  105. 

*  Thom.  a  Kempis  Orationes  et  Medita- 
tiones de  vita  Christi  I  6  (Opp.  ed.  los.  Pohl 
V  [Frib.  1902]  16) :  ,0  paupertas  super  pauper- 
tatem,  quod  vix  pannos  habuisti  ad  induendum.* 
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menschlich- natürlichen  Beziehungen  zwischen  Eand  und  Mutter,  die  man 
profan  und  anstosserregend  fand;  da  ist  es  das  köstliche  Spiel,  das  man  für 
nicht  passend  für  das  göttliche  Kind  erachtete;  da  ist  es  die  Johannesfigur, 
die  man  in  so  manchen  ungeeigneten  Posen  nicht  sehen  möchte;  da  ist  es 
schliesslich  Alles,  was  schön  und  lieblich  und  erfreulich  in  diesen  Bildern,  der 
ganze  heitere  Sonnenschein,  der  wie  ein  Abglanz  des  Himmels  auf  diesen 
Gefilden  ruht  und  sie  zu  einem  rasch  wieder  zerrinnenden  Paradies  umgestaltet 
Aber  sind  denn  diese  Neuerungen  vor  Raflfael  nicht  auch  zutreffen?  Gewiss, 
bei  Künstlern,  die  eben  auch  schon  im  Strome  des  verderblichen  Renaissance- 
geistes sich  bewegen.  Doch  nicht  allein  bei  Denen,  sondern  auch  bei  Männern, 
die  tief  in  der  alten  Tradition  leben  und  die  die  festen  Formen  derselben, 
Glaubenssätze  wie  Vorgänge  der  heiligen  Geschichte,  in  frommer  Beschaulich- 
keit sich  vergegenwärtigen.  Darin  ist  im  letzten  Grunde  die  Wurzel  der  so 
sehr  gerügten  Neuerungen  in  der  Kunst  zu  suchen.  Die  Mystik  hat  neben 
der  alten  formelhaften  Symbolik  seitdem  13.  Jahrhundert  eine 
andere  Welt  von  Vorstellungen  und  Begriffen  geschaffen, 
mehr  individueller  Art,  mehr  dem  Bereich  des  Natürlichen 
nahestehend,  aber  im  Natürlichen  den  Ausgangspunkt  für  die 
sublimsten  Aufstiege  zu  den  Höhen  derGottheit  und  den  Freu- 
den des  Paradieses  suchend.  In  Prosa  wie  Poesie,  im  Gebet  wie  im 
Schauspiel  suchten  sich  diese  Vorstellungen  die  weiteste  Verbreitung.  Es  ist 
ein  Blühen  und  ein  Zauber  in  dieser  frühlingsgleichen  Litteratur,  die  wie  das 
kindliche,  liebevolle  Stammeln  eines  Kindes  sich  anhört.  Da  sitzt  die  Madonna 
nicht  mehr,  mit  dem  überreichen,  kalten  Geschmeide  fast  unnahbar,  als  Himmels- 
königin auf  dem  Throne.  Sie  steigt  zur  Erde,  lustwandelnd  in  dem  Blüten- 
garten, bedient  von  Engelskindem,  die  mit  den  Vögeln  um  die  Wette  dem 
Christkind  singen  und  jubiliren.  Und  auch  die  Heiligen,  die  sonst  so  stan 
mit  ihren  Büchern  um  den  Thron  postirt  waren,  mischen  sich  in  dieses  lieb- 
liche Idyll,  winden  dem  Kinde  Kränzlein,  lesen  ihm  vor  oder  treiben  mit  ihm 
die  Spiele  der  Kindheit.  So  schaut  der  Betrachtende  im  Geiste  die  Scene, 
die  mit  so  schlichten,  knappen  Worten  geschildert  wird;  und  in  der  Ver 
zückung  naht  er  ihr  selbst.  Was  seines  tiefsten  Herzens  Wünsche  in  heissem 
Gebete  war,  das  fühlt  sein  Geist  plötzlich  Wirklichkeit  werden.  Das  Christ 
kind  wird  ihm  von  der  Mutter  auf  die  Arme  gegeben,  er  darf  es  warten  um 
pflegen  und  darf  mit  ihm  und  den  Engeln  spielen.  Sense  wird  in  der  Ver 
zückung  von  einem  Engel  eingeladen,  mit  einem  Engelchor  vor  dem  Jesus 
kindlein  zu  tanzen;  und  noch  inniger  schildert  er,  wie  er  vor  das  Bild  tritt 
da  ,die  reine  Mutter  ihr  zartes  Kind  auf  ihrem  Schoosse  an  ihr  Herz  ha 
gedrückt,  und  anfing,  in  stillem,  süssem  Getöne  seiner  Seele  eine  Sequenz  de 
Mutter  zu  singen,  sie  möge  ihm  erlauben,  einen  Kranz  zu  erwerben  von  ihren 
Kinde,  und  dass  sie  ihm  da  helfe' ^.  Geradezu  typisch  aber  für  diese  rei 
natürliche  und  menschliche  Umgestaltung  der  heiligen  Geschichte  sind  di 
schon  oben  angezogenen,  lange  Zeit  dem  hl.  Bonaventura  zugeschriebenen  Medi 
tationes.  Eingehend  wird  hier  die  Zärtlichkeit  und  Fürsorge  Mariae  für  da 
neugeborene  Kind  geschildert  ^.  Nicht  weniger  anschaulich  und  bilderreich  prei^ 
Jacopone  da  Todi  bezw.  der  Verfasser  des  herrlichen  Stabat  Mater  speciosa  '  dfi 

^  Denifle  Heinr.  Seuse's  deutsche  Schrif-  '  Vgl.  die  DiBPBKBBOOK^sche  Uebersetzos 

ien  I  (1876)  84  u.  41.  im  »Geistl.   Blumenatraass*.   Salzb.  1852.  - 

'  Meditationes  de  vita  Christi  c.  6 :  Opp.  Thode  Franz  y.  Assisi  und  die  Anflbige  d( 

S.  Bonaventurae  VI  (Mainz  1609)  389.  Kunst  der  Renaissance  *  (Berl.  1904)  S.447i 
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rfihrend  liebevolle  Yerhältniss  von  Mutter  und  Kind.  Die  Meditation  geht  aber 
gleichzeitig  darüber  noch  hinaus  und  weist  dem  Betrachtenden  selbst  einen 
kleinen  Antheil  an  solchen  Liebesdiensten  zu.  In  der  nach  dem  hl.  Bonaventura 
benannten  ,Philomela'  wird  in  überschwänglichen  Seu&ern  die  Sehnsucht  danach 
geäussert^;  Ludolphus  von  Sachsen  gibt,  wie  auch  schon  Bonaventura^  in  seiner 
,Vita  ChristiS  geradezu  Anleitung,  im  betrachtenden  Oebete  den  Neugeborenen 
auf  die  Arme  zu  nehmen,  zu  herzen  und  zu  küssen  und  ihm  alle  Dienste  zu 
leisten 8.  Auf  die  zahlreichen  Visionen  von  Ordensleuten*,  namentlich  von 
Frauen,  in  denen  dieses  Zärtlichkeitsverhältniss  oft  bis  zur  Verlobung  ge- 
steigert ist,  sei  nur  nebenbei  hingewiesen.  Die  Scene  ist  der  Stall  oder  noch 
öfter  die  blühende  Wiese,  durch  die  allein  das  Verhältniss  der  gottinnigen 
Seele  zum  Heiland  richtig  angedeutet  wird^.  Mit  wenig  Worten  hat  der 
Verfasser  der  ,Imitatio  Christi'  diesen  Stimmungen  beredten  Ausdruck  ge- 
geben: fEsse  sine  Jesu  gravis  est  infemus;  et  esse  cum  lesu  dulcis  paradisus^ 
(II  8).  Der  Paradiesesgarten,  den  der  Mensch  durch  die  Sünde  verloren,  ist 
plötzlich  wie  ein  versunkenes  Eiland  aufgetaucht  und  mit  ihm  alle  Sehnsucht 
gestillt.  Eine  zweite  Eva  waltet  in  ihm  und  hütet  sorgsamer  als  die  erste 
das  köstliche  Unterpfand  unbeschreiblichen  Glückes.  Sie  ist  die  Flos  campi, 
die  die  alten  Seher  vorausschauten,  und  die  neue  Zeit  hat  nicht  Worte  genug, 
den  Schönheitszauber  und  die  aller  Blumen  Pracht  überstrahlende  Anmuth 
zu  schildern.  Dant«  ist  nicht  der  erste  und  nicht  der  einzige,  welcher  der  hohen 
Frau  die  Vorzüge  der  schönsten  Blumen  zuschreibt^. 

Es  war  nothwendig,  diese  Dinge  etwas  eingehender  zu  behandeln  '^,  um  die 
Renaissance  des  endenden  15.  und  des  16.  Jahrhunderts  von  dem  ganz  un- 
verständigen Vorwurf  zu  entlasten,  als  hätte  sie  zuerst  die  religiösen  Motive 
naturalisirt.  Es  wird  sich  hoffentlich  dabei  deutlich  gezeigt  haben,  dass  die 
genreartige  Umbildung  der  heiligen  Geschichte,  weit  entfernt  davon,  profanen 
oder  gar  frivolen  Auffassungen  entsprungen  zu  sein,  auf  die  von  religiöser 
Extase  geradezu  getragenen  mystischen  Bewegungen  zurückgeht;  und  ich 
dächte  mir,  wenn  man  die  lieblich-naiven  Ergüsse  eines  Seuse  oder  des  Ver- 
fassers der  ,Meditationes  de  vita  Christi*  bewundemswerth  findet,  sollte  man 
wenigstens  in  ihrem  tiefsten  Kern  und  in  ihren  Absichten  auch  Madonnen- 
darstellungen eines  Baffael,  die  sich  wie  wortgetreue  Illustrationen  zu  jenen 
zum  Theil  Über  zwei  Jahrhunderte  zurückliegenden  Schilderungen  ausnehmen, 
nicht  gänzlich  verkennen  und  verwerfen. 

Man  wird  nun  freilich  einwenden,  dass  in  der  Mystik  alle  diese  genre- 
haften Ausgestaltungen  der  Betrachtungen  nicht  Selbstzweck  bilden,  sondern 
nur  den  natürlichen  Haltpunkt,  um  daran  die  erhabensten  und  ergreifendsten 
Einblicke  in  die  übernatürlichen  Wahrheiten  und  Geheimnisse  zu  knüpfen,  so  wie 


'  Opp.  8.  BoNAVEKTURAE  VIII  (Qaaracchl 
1898)  671: 

Felix  qai  tum  temporis  matri  singalari 
Potaisset  precibus  ita  famulari, 
Ut  in  die  sineret  semel  oBculari 
Sunm  dnlcem  parvalnm  eique  iocari. 
0  qaam  libens  balneum  ei  praeparaasexn, 
O  quam  libens  hameris  aquam  apportassem ! 
In  hoc  libens  Yirgini  semper  ministrassera . . . 

'  BoiTATZNTVBA  Opusc.  de  V  festivitatibus : 
Opp.  VIII  88  sqq. 

*  LuDOLPHi  ▲  Sazonia  Vita  Christi  I  9. 


—  Bebthold  vok  Reobnsbubo  bei  Schönbach 
Deutsche  Predigten  III  18. 

*  Vgl.  ein  sehr  frühes  Beispiel  in  der 
Cronica  Fr.  Salimbene  (Monum.  Germ.  bist. 
SS.  XXXII  1  [1905],  41). 

*  Vgl.  Jacoponb's  Gedichte  VI  87.  40.  43. 
Denifle  Seuse's  deutsche  Schriften  I  (1876) 
843. 

«  Parad.  XXIII  73. 

"^  Vgl.  übrigens  auch  schon  die  werthvollen 
Ausführungen  Thode's,  Franz  von  Assisi* 
S.  433  ff. 
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auch  Fra  Angelico's  köstliche  Schilderung  des  Tanzes  der  Engel  mit  den  Seligen 
nur  eine  dem  menschlichen  Herzen  verständliche  Schilderung  der  ewigen 
übernatürlichen  Freuden  des  Jenseits  geben  will.  In  Raffaels  Madonnenbildem 
kann  aber  gleichfalls  kein  anderer  Zielpunkt  nachgewiesen  werden.  Aach 
auf  die  Darstellungen,  die  man  als  die  jeder  religiösen  Anspielung  entkleidete 
Verherrlichung  rein  natürlicher  Mutterliebe  hinstellen  will,  ist  ein  Schimmer 
überirdischer  Verklärung  gefallen.  Oanz  wie  zufällig  und  unabsichtlich  hat 
der  Künstler  natürliche  Elemente  benutzt,  um  durch  sie  die  übernatürlichen 
Beziehungen  anklingen  zu  lassen,  die  wie  die  liturgischen  Antiphonen  den 
Grundaccord  für  das  Hauptmotiv  bestimmen  oder  wie  die  Chöre  in  der  antiken 
Tragödie  den  tiefsten  Pragmatismus  des  Vorganges  biossiegen.  Der  Meister  hat 
gerade  mit  diesen  leisen  und  doch  so  eindringlichen  Anspielungen  seinen  Bildern 
einen  derart  gewaltigen  Stimmungsgehalt  und  eine  solche  Ausdruckskraft 
zu  verleihen  gewusst  wie  vor  und  nach  ihm  kein  anderer  Künstler.  Es 
wurde  schon  oben  bemerkt,  welche  tiefere  Bedeutung  dem  Buche,  dem  Vogel, 
den  Blumen,  kurz,  dem  kindlichen  Spielzeug  in  der  Hand  des  Jesuskindes 
zukommt,  welche  Perspectiven  die  Anbringung  des  Johannesknaben  eröffnet 
und  welch  dramatisches  Leben  seine  auch  nur  wie  als  Spielzeug  behandelte 
Legendenrolle  eröffnet,  und  wie  in  den  grossen,  ernsten  Augen  der  hin- 
reissend schön  und  bezaubernd  natürlich  geschilderten  Madonnen  ein  Schatten 
von  jener  Rolle  sich  widerspiegelt  und  dunkel  und  bange  die  Ahnungen  der 
grössten  und  auch  schmerzvollsten  Geheimnisse  der  ewigen  Vorsehung  auf- 
steigen. Gewiss  muss  unterschieden  werden  zwischen  den  einzelnen  Dar- 
stellungen, insofern  dieser  Hauch  aus  überirdischen  Regionen  nicht  überall 
gleichmässig  anzutreffen  ist.  Ganz  ohne  ihn  ist  aber  kein  einziges  der 
Madonnenbilder,  und  an  theologisch-religiösem  Gehalt  übertreffen  zweifelsohne 
die  allermeisten  derselben  vielgerühmte  ascetische  Schriften  vor  und  nach 
Raffael.  lieber  die  Cult-  und  Andachtsbilder  im  engern  Sinne  urteilt  Keppler: 
,Keines  derselben  verfehlt  sich  gegen  Würde  und  Heiligkeit  des  Ortes,  und 
gerade  der  durchaus  andere  Charakter,  welcher  diese  Bilder  von  den  übrigen 
Madonnendarstellungen  unterscheidet,  beweist,  wie  klar  er  sich  bewusst  war 
der  Stellung  und  des  Wesens  eines  Kirchenbildes^  (S.  98). 

Der  gleiche  verehrte  Verfasser  hat  auch  die  Frage  aufgeworfen,  ob  die 
rein  natürlichen  Beziehungen  und  Verhältnisse  überhaupt  Gegenstand  der 
religiösen  Kunst  sein  dürfen,  und  unseres  Erachtens  sehr  zutreffend  sie  dahin 
beantwortet:  dass  der  religiösen  Kunst  die  Berücksichtigung  solcher  natür- 
lichen Verhältnisse  in  keiner  Weise  verwehrt  sein  kann,  wofern  nur  das,  was 
rein,  edel  und  liebenswürdig  erscheint,  ausgewählt  und  in  jedem  Falle  über 
das  rein  Natürliche  hinausgehoben  wird ;  ja  dass  die  christUche  Kunst  «diesen 
natürlich-menschlichen  Verhältnissen  geradezu  die  gestaltenden  Grundmotive, 
die  künstlerischen  Hauptgedanken  ihrer  Darstellungen  verdankt'  (S.  93).  Es 
kann  noch  weiter  gesagt  werden,  dass  die  Kunst  Raffaels  wie  überhaupt  der 
Hochrenaissance  ein  letztes  Mal  versucht  hat,  alle  Gebiete  menschlichen  Strebens 
durch  den  religiösen  Strom  befruchten  zu  lassen,  und  während  die  hieratisch- 
symbolische Kunst  des  Mittelalters  vorwiegend  als  Pädagogin  nur  an  den 
Verstand  appellirte,  die  spätere  religiöse  Kunst  auch  dem  Gemüthe  Anregung 
und  Förderung  gewähren  wollte,  dadurch  dass  die  Welt  des  Schönen  ins 
Gotteshaus  seinen  Einzug  nahm.  Diese  Richtung  zeigt,  dass  auch  die  Natur 
und  die  menschliche  Gestalt  theilnehmen  dürfen  an  dem  Segen  der  Erlösung 
und  in  ihr  geadelt  worden  sind,   wie  sie  auch  den  Fluch  der  ersten  Sünde 
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mittragen  helfen.  Und  ist  der  wunderbare  Zauber  der  Natur,  der  sich  plötzlich 
jetzt  aufgethan,  seit  das  Jesuskind  den  Fuss  in  sie  gesetzt,  ist  die  idealste 
Frauenschönheit,  die  wieder  aufgeblüht  ist,  nachdem  die  Gottheit  selbst  sie 
sich  zur  Mutter  erkor,  nicht  eine  Vorahnung  der  künftigen  Herrlichkeiten 
des  Paradieses? 

Nicht  nur  dass  das  von  Raffael  festgestellte  Madonnenideal  derart  bis 
zur  Stunde  das  Yorstellungsvermögen  der  Menschheit  beherrscht,  dass  das 
einfachste  Kind  sich  nach  ihm  die  Himmelskönigin  und  Gottesmutter  vor- 
stellt, und  dass  auch  die  Kunst  fast  nur  im  Bannkreis  desselben  sich  be- 
wegt ;  viel  höher  dünkt  uns  jene  Wirkung,  die  kein  Statistiker  aufgezeichnet 
und  kein  Messmass  bemessen  hat,  jene  Wii*kung,  die  diese  berauscliende  Welt 
von  Schönheit  aufs  Herz  ausgeübt.  In  die  flüchtigen  Stunden  seliger  Jugend  wie 
in  den  langsam  sinkenden  Abend  des  Lebens  werfen  heute  noch  wie  vor  mehr 
denn  dreihundert  Jahren  diese  Bilder  den  hellen  Lichtglanz  aus  einer  höhern 
und  schönern  Welt.  Der  feinste  Aesthetiker  und  Weltmann  unterliegt  ebenso 
wie  der  einfachste  Mann  des  Volkes  ihrem  weihevollen  Zauber,  in  dem  die 
Schauer  der  Gottesnähe  über  Einen  gleiten  und  ein  lichter  Ausblick  in  die  tiefsten 
Geheimnisse  der  Vorsehung  sich  Einem  aufthut.  Und  zu  Wievielen  aus  allen 
Ständen  und  Zeiten  hat  in  Stunden  hoffiiungslosesten  Schmerzes  die  Himmels- 
königin durch  diese  Darstellungen  ihre  überirdische  Majestät  geoffenbart  und 
an  ihrem  Beispiel  gezeigt:  non  sunt  coniignae paasiones  huius  saeculi  (Rom.  8, 18). 
Wir  stimmen  Kepplers  entschiedener  Verwahrung  darum  vollauf  bei:  ,Nein, 
man  würde  schweres  Unrecht  begehen,  wollte  man  diese  ganze  Welt  von 
Schönheit,  Geist  und  Poesie,  welche  in  den  Madonnenbildem  Raffaels  sich 
aufthut,  aus  dem  Gebiet  der  religiösen  Kunst  ausscheiden.* 

Raffael  hat  in  den  meisten  und  gerade  besten  Beispielen  seiner  Madonnen- 
bilder Kind  und  Mutter  in  einem  Alter  gezeigt,  wo  er  die  Fülle  von  Schön- 
heit und  ewiger  Jugend  mit  königlicher  Würde  und  mit  geistigem  Ernst, 
der  der  Vorahnung  so  schmerzlicher  und  grosser  Dinge  entspricht,  in  die 
natürlichste  Vereinigung  bringen  konnte.  Vielleicht  nie  mehr  ausser  in  den 
besten  Tagen  der  griechischen  Kunst  ist  in  solchem  Grade  eine  solch  har- 
monische Wirkung  physischer  und  ethisch-religiöser  Werthe  erzielt  worden. 
Aber  die  ethische  Wirkung  antiker  Bildwerke  lässt  sich  doch  mit  derjenigen 
von  Schöpfungen  wie  der  Raffael'schen  Madonnen  nicht  entfernt  vergleichen. 
Hier  ist  zudem  das  Ideal  von  Schönheit  auf  eine  Höhe  hinaufgerückt,  dass 
es  in  seiner  Wirkung  und  Gültigkeit  kaum  mehr  an  zeitliche  oder  nationale 
Grenzen  gebunden  ist  wie  etwa  Dürers  derbe,  gemüthvolle  Typen.  Vor  allem 
aber  haben  wir  der  rein  ethischen  Wirkungen  dieser  Darstellungen  zu  gedenken. 

4. 
PorträtdarstelluBgeii.    Raffaels  letzte  Werke.    Tod.    Scbale  Raffaels. 

Ghirlandajo  hatte   noch  1478  an  seinem  Bildniss  der  schönen  Giovanna    Portrkt 
Tornabuoni  in  dem  Distichon:  n»!.««!' 

Ars  utinam  mores  animumque  effingere  posses: 
Palchrior  in  tem's  nulla  tabella  forit, 

die  Unzulänglichkeit  der  Kunst  eingestehen  können,  bis  zur  Psyche  des 
Menschen  vorzudringen.  Was  man  im  Bildniss  gab,  das  war  der  Mensch  an 
sich^    die   Summe   aller  Merkmale   in   gleichmässiger   Berücksichtigung,    die 


^  lieber  die  Entwicklang  des  Porträts  im  Mittelalter  siehe  oben  II  1,  451  ff. 
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bleibenden  Formen  höchstens  noch  in  conventioneller  Anordnung.  Ein  Modell, 
eine  Maske  wol  wird  uns,  oft  mit  unerbittlichem  Realismus,  beschrieben, 
aber  der  Mensch  des  Lebens  wird  uns  nicht  geschildert.  Das  Quattro- 
cento hatte,  seit  Masaccio  den  heroischen  Stil  zur  höchsten  Vollendung  ge- 
führt, sich  nicht  genugthun  können,  den  Menschen  der  Gegenwart  in  die 
historischen  Darstellungen  einzufügen.  Das  Porträt  sucht  sich,  von  der  Plastik 
abgesehen,  fast  immer  noch  die  Stütze  eines  geschichtlichen  Milieu's,  in  das 
der  Mensch  als  Donator  in  natürlichster  Weise  sich  einfügen  konnte ;  Einzelbild- 
nisse sind  noch  selten.  Aber  der  Pulsschlag  des  geschilderten  Ereignisses  theilt 
sich  diesen  langen  Reihen  der  statistenartigen  Porträts,  ebensowenig  wie  den 
Heiligen  der  Sacra  Conversazione,  auch  nicht  ein  einziges  Mal  mit.  Es  sind 
Repraesentationsbilder,  an  denen  man  bei  allem  Realismus  das  Störende  des 
Nebeneinanders  von  Geschichte  und  völlig  fremden  Bildnissdarstellungen  wol 
nicht  im  mindesten  empfunden  hat^  Wol  aber  wandte  sich  Savonarola  aus 
andern  Gründen  gegen  solche  ,grosse  Verachtung  göttlicher  Dinge' ^. 

Mit  der  Mona  Lisa  sind  wir  aus  diesem  Stadium  des  Idealporträts  heraus  ; 
ein  leichter  Hauch  individuellen  Lebens  kräuselt  die  Oberfläche  des  Gesichtes 
und  erweckt  hier  den  Eindruck  des  Lebens.  Schonf  beginnt  sich  die  Seele  in 
ihrer  wunderbaren  Tiefe  an  der  Aussenfläche  zu  offenbaren ;  über  das  Allgemeine 
wird  jetzt  die  bestimmende  Situation  gestellt  und  der  Ausdruck  erhascht,  den 
der  Geist  der  Stunde  im  Gesicht  wie  in  der  Haltung  und  den  Gebärden  her- 
vorruft. So  entsteht  in  den  Bildnissen  das  wunderbar  wechselnde  und  nie  er- 
müdende Spiel,  das  der  flüchtige  Verlauf  der  Situation  hervorzaubert,  ver- 
stärkt noch  dadurch,  dass  man  durch  Hervorhebung  einzelner  Züge  mittels 
der  Linienführung  und  der  Vertheilung  von  Licht  und  Schatten  den  Ausdruck 
Bildnisse  oigous  accoutuirt.  Wir  können  diesen  Verlauf,  den  die  Porträtkunst  genommen 
RaffMi.  ^^^'  ^^  besten  bei  Raffael  studiren.  Seine  Florentiner  Bildnisse  sind  ganz 
in  der  alten  Art  gehalten;  in  seinen  monumentalen  Darstellungen  huldigt 
er  ebenfalls  noch  dem  Repraesentationsbild,  kommt  aber  den  Forderungen 
der  Neuzeit  schon  sehr  viel  näher,  dass  die  Personen  nicht  mehr  als  reine 
Statisten,  sondern  in  den  meisten  Fällen  als  Träger  der  geschichtlichen  Hand- 
lung geschildert  werden.  In  den  eigentlichen  Bildnissen  der  römischen  Periode 
aber  steht  das  neue  Porträt  in  seiner  ganzen  Vollendung  vor  uns.  Es  wird 
zum  Geschichtsbild  in  der  höchsten  Bedeutung  des  Wortes,  insofern  es  einen 
Reflex  der  augenblicklichen  typischen  Stimmung  gibt. 

In  den  ersten  Jahren  des  römischen  Aufenthaltes  sind  nur  wenige  Bild- 
nisse von  Raffaels  Hand  entstanden.  Sieht  man  von  denjenigen  Binde 
Altovitis  (München),  das  noch  mehr  in  Florentiner  Manier  gehalten  ist,  und 
des  jugendlichen  Federico  Gonzaga,  das  beim  Tode  des  Gönners  unvoll- 
endet blieb  ^,  ab,  so  bleiben  nur  die  dem  Grössten,  was  die  Bildnisskunst  auf- 
zuweisen hat,  an  die  Seite  zu  stellenden  Darstellungen  des  Rovere-Papstes. 
Von  deijenigen  in  der  ,Messe  von  Bolsena*  war  schon  die  Rede:  der  Papst 
mit  der  ehernen  Festigkeit  des  Willens  und  der  unbedingten  Glaubenszuver- 


*  Vgl.  ScHÄFFER  Das  florent.  Bildniss. 
München  1904.  —  Warburg,  Bildnisskunst 
and  florent.  Bürgerthuni.  1.  Domenico  Ghir- 
landajo  in  S.  Trinitä.  Die  Bildnisse  des  Lo- 
renzo  de'  Medici  und  seiner  Angehörigen. 
Lpz.  1902.  —  Steinmann  Sixtin.  Kapelle 
1  a.  II,  und  besonders  Burckhardt  in  seinen 


werthvollen  »Beiträgen  zur  Ennstgesch.'  (Basd 
1898)  S.  214  ff. 

'  Savokarola  Prediche,  Sa  Arnos  cap. 
xvm. 

'  Vgl.  Campori  Notizie  di  Giov.  Santi  c 
Raffaello  p.  7  sgg.  Gazette  des  Beaox-Arts  1872 
II  357. 


Die  italienische  Hochrenaissance.  505 

sieht  eine  Gestalt,  von  der  wir  glauben  können,  dass  ihr  gilt:  Tu  es  Petrus 
H  super  hanc  petram  . . .  Eine  andere  Stimmung  spricht  aus  dem  Bilde,  das 
der  Papst  um  1510  für  S.  Maria  del  Popolo  hat  malen  lassen  und  dessen 
Original  heute  bald  im  Pitti  bald  in  den  Uffizien  gesucht  wird^  Giulio  ist  hier 
in  tiefes,  sorgenvolles  Nachdenken  versunken ;  wir  ahnen,  dass  hier  ein  Stück 
Weltgeschichte  aus  den  stürmischen  Tagen  von  1510  und  1511  unmittelbar 
za  uns  spricht.  Und  wir  sehen  schon  den  Moment,  wo  dieser  ernste  Qreis 
mit  der  mächtigen  Stirne,  der  kühnen  Nase  und  dem  festgeschlossenen  Munde, 
den  Vasari  furchtgebietend  fand,  sich  erheben  wird  wie  sein  Nachbild  in 
S.  Pietro  in  Vincoli,  Michelangelo's  Moses,  um  seinen  unerbittlichen  Willen 
einer  Welt  zum  Trotz  durchzuführen.  Nichts  vermag  besser  als  diese  unmittel- 
baren Lebensdocumente  uns  die  riesenhafte  Grösse  dieses  Mannes,  den  nicht 
recht  fassbaren  Begriff  ,terribiUä'  verständlich  zu  machen. 

Aus  der  spätem  römischen  Zeit  werden  noch  eine  grössere  Anzahl  Bild- 
nisse datirt.    Bembo  spricht  in  einem  Briefe  an  Bibbiena  von  solchen  Tebal- 
deo's,  Gastiglione's,  Giuliano's  de' Medici^  möchte  aber  an  eigenhändige  Aus- 
führung durch  Raffael  nur  bezüglich  des  ersten  glauben  Cparebbono  di  mano 
d'uno  de'  garzani  di  RafaeUo*),   lieber  ein  Porträt  Lorenzo's  de'  Medici  hat  uns 
Gaye^  genügendes  Documentenmaterial  zugänglich  gemacht;  dazu  kommen  dann 
noch  sonstwie  bezeugte  Bildnisse  von  Bibbiena,  Inghirami,  Johanna  von  Ara- 
gonien,  wol  fast  ganz  von  Giulio  Romano  gemalt,  Leo  X  mit  den  Cardinälen 
de'  Bossi  und  Giulio  de'  Medici.  Viel  weniger  glaubhaft  erscheint  Raffaels  An- 
theil  an  dem  mit  grösstem  Raffinement  in  Lichtvertheilung  und  wirkungsvollster 
Kopfhaltung  behandelten  Violinspieler  (aus  dem  Palazzo  Sciarra  in  die  Sammlung 
Rothschild  in  Paris  übergegangen)  und  an  den  unter  dem  Namen  ,Fornarina* 
gehenden  Frauenbildnissen.  Manche  dieser  Werke  sind  ganz  verschollen,  andere 
durch  mehr  oder  weniger  zuverlässige  Gopien  ersetzt.     Den   ,Violinspieler' 
weist  die  neueste  Forschung  ziemlich  bedingungslos  Sebastiane  del  Piombo  zu : 
dasselbe  gilt  von  der  Blenheimer  ,Dorothea'  im  Eaiser-Friedrich-Museum  in 
Berlin,  der  sogen.  Fornarina  in  der  Tribuna  zu  Florenz,  der  echten  Fornarina 
im  Palazzo  Barberini,  deren  dimenhafter,  ihrem  Kleidermangel  entsprechender 
Ausdruck  und  Hässlichkeit  wie  auch  mangelhafte  Ausführung  trotz  der  Auf- 
schrift ,Raphael  Urbinas*  auf  dem  Armband  und  trotz  der  ziemlich  guten  und 
frühen  Bezeugung  Springers  Urteil  nur  zu  sehr  rechtfertigen :  ,Es  widerstrebt 
ans,  zu  glauben,  dass  Raffael  seine  Liebe  an  ein  verblühtes  Weib  weggeworfen 
habe,   welcher  in  Ausdruck  und  Wesen  an  eine  Gurtisane  erinnert**.     Weit 
über  diesen  zur  Reconstruction  des  Seelenromans  herbeigeholten  Frauenbild- 
nissen steht  die  ,Donna  velata'  (Pitti),  in  grossartig  majestätischer  Haltung, 
mit  dem  fesselnden  Schimmer  des  Golorits  und  dem  feierlich-klaren,  festen 
Blick,   allein  des  Künstlers  würdig.     Bei  dem  ,GardinaP  in  Madrid,  mit  dem 
langen  Hals,   den  scharfgeschnittenen  hagern  Zügen  und  dem  ruhig  müden 
Diplomatenblick  an  den  lebensfrohen  Verfasser  der  ,Galandria'  zu  denken  und 
gar  darin  das  Original  für  die  ,8chadhafte  Gopie'  im  Pitti  zu  sehen,  verbietet 


'  Vgl.  die  Litteratnr  hierüber  bei  Pastob  der  SammlaDg  der  russ.  GrossfÜrstin  Maria, 

Gesch.  d.  Päpste  III  859.  an  die   es   1866   der   Florentiner  Brini  ver- 

'  Bembo  Opere  V  43.  48.  49.  Zu  Gialiano's  kaufte.    Vgl.   jetzt  Fischbl   im  Jahrb.   der 

in  verschiedenen  Repliken  bekanntem  Bildniss  kgl.    preuss.    Eunsteamml.    XXVIII    (1907) 

scheint  das  Original  das  1906  in  den  Besitz  117  ff. 
Hnldschinsky's  in  Berlin  übergegangene  6e-  '  Gaye  II,  Nr.  89. 

raälde   za   sein.    Vorher   befand   es  sich  in  ^  Springer  Raffael  und  Michelang.  II  42. 
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die  Chronologie  wie  ein  einfacher  gegenseitiger  Vergleich.  Meisterstücke 
von  geschickter  Paralysirung  der  mit  schonungslosestem  Naturalismus  ge- 
gebenen Naturschwächen  sind  die  Bihlnisse*  Inghirami's  und  Leo's  X.  Bei 
ersterem  (Palazzo  Inghirami  in  Volterra ;  Gopie  im  Pitti)  hat  Raffael  ein  auf- 
gedunsenes Gesicht  mit  widerlichen  Schielaugen  dadurch  nicht  nur  erträglichf 
sondern  selbst  packend  zu  gestalten  gewusst,  dass  er  in  einfachster  Weise 
einen  energischen  geistigen  Ausdruck  hineinlegte.  Unbedingt  gross  aber  ist  das 
Bildniss  des  zwischen  den  Gardinälen  de'  Rossi  und  Giulio  de'  Medici  an  einem 
Tische  sitzenden  Leo  X  (Fig.  175),  meisterhaft  nicht  nur  durch  die  Charakteristik, 
die  malerischen  Vorzüge  und  die  breite  Ausführung.  Auch  hier  war  es  schwer, 
dem  fleischigen,  mit  mancherlei  Fehlem  behafteten  Gesichte  des  Medici  ein  höheres 
Interesse  zu  sichern.  Der  Künstler  hat  aber  auch  hier  der  in  nichts  ideali- 
sirten  Natur  einen  mächtigen  geistigen  Ausdruck  verliehen,  verstärkt  nocli 
z.  B.  durch  geschickte  Ausnützung  der  Seitenlichter.  Es  ist  eine  dem  ganzen 
Charakter  des  glänzenden  Renaissance-Papstes  entsprechende  typische  Situation 
festgehalten.  Als  er  kaum  fünfzehnjährig  zum  Cardinal  erhoben  worden  war,  hatte 
ihm  sein  Vater  Lorenzo  unter  andern  heilsamen  Rathschlägen  auch  den  gegeben, 
bei  seinen  Anschaffungen  weniger  auffälligen  modernen  Prunk  denn  gute  Antiken, 
alte  schöne  Bücher,  seltene  Gegenstände  zu  berücksichtigen :  ,qualche  gentUezza 
dt  cose  antiche*^.  In  dieser  Liebhaberei  hat  ihn  Raffael  erfasst:  er  sieht  gerade 
auf  von  einem  Miniaturencodex,  wie  um  über  etwas  nachzudenken,  und  sachte 
spielt  noch  in  den  ausdrucksvollen  Händen  das  Augenglas.  Wieviel  Herrscher- 
würde liegt  in  diesem  so  unangenehmen  Gesicht  und  in  diesem  Blick,  wenn 
man  Beides  mit  dem  Ausdruck  der  beiden  nur  als  Folie  angebrachten  Cardinäle 
vergleicht !  Welcher  Abstand  aber  auch,  wenn  man  dieses  BUd  mit  dem  Giulio's  II 
vergleicht:  der  Mäcen  und  Schöpfer  der  Einheit  Italiens. 
LüBpMimo.  Zur  selben  Zeit,  da  die  italienische  Kunst  in  Schönheit  und  Freude 
schwelgte  und  auch  in  ihren  grössten  Meistern  den  unermesslich  reichen  Lebr- 
gehalt  der  alten  Tradition  nochmals  in  neuen  Formen  und  mit  Einbeziehung 
neuer  geistiger  Werthe  vorführte,  zittert  in  den  Werken  deutscher  fi^unst  etwas 
nach  von  jener  tiefen  religiösen  Erregung,  welche  die  besten  Geister  diesseits 
der  Alpen  erfasst  hatte  und  die  ihr  Vorbild  und  Programm  in  der  Passion  des 
Herrn  und  in  der  Apokalypse  fand.  In  Italien  spricht  mehr  das  Lehrhafte, 
selbst  in  den  Werken,  die  unmittelbar  an  das  Gefühl  appelliren;  in  Deutsch- 
land kommen  zunächst  das  Gemüth  und  die  Noth  der  Zeit  zu  Wort.  Es  ver- 
dient jedenfalls  angemerkt  zu  werden,  wie  arm  im  Vergleich  zur  deutschen 
Kunst  die  italienische  ist  an  Motiven,  die  dem  Leiden  des  Herrn  entnommen  sind. 
Bei  Raffael  konnte  aus  seiner  ersten  Periode  ein  einziges  genannt  werden, 
und  es  verdankt  seine  Entstehung  nur  dem  Wunsche  einer  Mutter,  deren 
Seelenleid  zu  stillen  es  bestimmt  war.  Mitten  aus  dem  römischen  Cameval, 
aus  einer  Welt,  die  den  Schmerz  nicht  kennt  und  deren  einziges  Lebensmotto 
ist:  ,Quanto  bell'  h  giovinezza  ,  .  .  di  doman  non  dl  certezza*,  klingt,  dieser 
ernste  Ton  wiederum  an,  fast  wie  ein  spätes  Momente  aus  Savonarola's  Gruft. 
Er  entspricht  aber  auch  diesmal  nicht  eigenem  Herzensbedürfniss,  sondern 
dem  Wunsche  der  Besteller.  Vasari  erzählt:  »Raffael  malte  (ca.  1515)  för  das 
Kloster  S.  Maria  dello  Spasimo  der  Brüder  vom  Kloster  Montoliveto  zu  Palenno 
ein  wunderbares  Gemälde:  Christus,  der  das  Kreuz  trägt*  2,  gewöhnlich  Spasimo 


»  Fabroni    Leonis   X    Vita    (Pisa    1797)  «  Vasabi  Vita  di  Raff.  c.  20,  bei  Gbim 

254.  p.  167.    Vasari-Milakbsi  IV  357. 
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di  Sicilia  genannt;  er  berichtet  auch  von  den  wunderlichen  Schicksalen  des 
Bildes,  das  auf  dem  Transport  einem  Schiffbruch  zum  Opfer  fiel,  völlig  heil 
in  seiner  Verpackung  ans  Land  getrieben  nach  Genua  gebracht  und  hernach  seiner 
Bestimmung  zugeführt  wurde.  Im  17.  Jahrhundert  wurde  es  von  Philipp  IV  von 
Spanien  gekauft,  wo  es  sich  noch  heute,  zu  Madrid  im  Prado,  befindet.  Auch 
wenn  man  eine,  schon  von  Dehio  ^  vermerkte  Anlehnung  an  deutsche  Vorbilder 
(Schongauer,  Dürer)  annehmen  muss,  so  ist  doch  damit  weder  der  Selbständig- 
keit der  Gonception  noch  der  Schönheit  der  Composition  und  der  Ausdrucks- 
kraft der  geringste  Abtrag  gethan.  Vor  allem  schön  ist  der  Ausdruck  Maria's, 
der  mit  demjenigen  des  Herrn,  der  soeben  unter  dem  Kreuz  zusammengebrochen 
ist,  im  wunderbarsten  Wechselverhältniss  steht. 

Welche  Veranlassung  der  Vision  Ezechiels  zu  Grunde  liegt  (Pitt!), 
die  nach  1510  für  den  Grafen  Vincenzo  Ercolani  von  Bologna  gemalt  wurde, 
wissen  wir  nicht.  Möglich,  dass  für  die  Wahl  des  Stoffes  Michelangelo  be- 
stimmend war,  dem  auch  die  zwei  den  Arm  Jehovah's  stützenden  Engel  ent- 
nommen sind.  Die  Bemerkung  Vasari's  (IV  350),  dass  Gott  Vater  nach  der 
Art  Jupiters  dargestellt  sei,  charakterisirt  die  neue  Auffassung  eines  uralten 
feierlichen  Motivs  zur  Genüge.  Raffael  hat  in  das  schon  fast  zum  Symbol 
erstarrte  Sujet  wieder  frisches  Leben  gebracht,  indem  er  in  feinsinniger  Weise 
Gott  nicht  in  der  statuarischen  Ruhe  der  alten  Tradition,  sondern  durch  die 
Lüfte  schwebend  zeigt,  als  Hauptstütze  ihm  den  Adler  gibt  und  den  Matthäus- 
eogel  nicht  in  tragender,  sondern  anbetender  Haltung  darstellt.  Neben  der 
Grösse  und  Feinheit  der  Composition  ermangelt  das  Bild  aber  einer  guten 
technischen  Ausführung. 

Dieser  spätem  Zeit  gehören  noch  der  Hl.  Michael  im  Louvre  an,  gemalt 
im  Auftrag  Leo's  X  für  Franz  I  als  Grossmeister  der  Michaelsritter,  die 
Hl.  Margaretha,  fast  ganz  von  Giulio  Romano  für  Margarethe  de  Valois 
im  Auftrag  Bibbiena's  gemalt  (Louvre,  sehr  verdorben)  und  der  von  Cardinal 
Colonna  bestellte  Johannes  der  Täufer  in  der  Wüste  (seit  1581  im  Besitz 
der  Medici;  jetzt  im  Pitti).  Keines  dieser,  mehr  als  Gelegenheitswaare  ent- 
standenen Bilder  lässt  sich  aber  an  geistigem  Gehalt  und  an  künstlerischer 
Schönheit  mit  den  zwei  Werken  vergleichen,  die  wir  noch  zu  betrachten  haben : 
der  Hl.  Caedlia  und  der  Transfiguration.  Hier  redet  die  feierlich  grosse  und 
tiefe  Sprache,  die  wir  schon  von  der  Camera  della  Segnatura  und  der  Madonna 
Sistina  her  kennen.  Jene  Idealharmonie  zwischen  Diesseits  und  Jenseits,  zwischen 
Natur  und  Uebematur  ist  hergestellt,  die  wir  nur  in  Stunden  völliger  Welt- 
abkehr zu  ahnen  vermögen. 

Die  Hl.  Caecilia  (Fig.  191)^  wurde  1513  von  Cardinal  Lorenzo  PucciHi.caeciu*. 
fOr  S.  Giovanni  in  Monte  in  Bologna  bestellt  (heute  in  der  Pinakothek  zu 
Bologna).  Wenigen  Gebilden  nur  hat  Vasari  derart  ergiebiges  Lob  ge- 
spendet wie  diesem  Tafelbild.  ,Ein  Werk,  in  dem  Raffael  zeigte,  wie  hoch 
unter  den  zartesten  Händen  die  Anmuth  in  Verbindung  mit  der  Kunst  ver- 
möge. Darauf  ist  eine  hl.  Caecilia,  die  von  einem  Chor  von  Engeln  im 
Himmel  in  Entzücken  versetzt,  den  Tönen  lausehend  dem  Wohlklang  völUg 
hingegeben  ist,  und  auf  ihrem  Antlitz  erblickt  man  jenes  Insichverlorensein, 
das  auf  dem  Gesichte  Derer  sichtbar  ist,  die  in  Verzückung  sind;  ausserdem 

1  Dehio  in  d.  Zeitschr.  f.  bild.  Kanst  XVI  Litteratar-  und  kunstkritische  Studien  S.  183 
(1881)  253  ff.  bis  190.  —  Eeppleb  Aus  Kunst   und  Leben 

«  Vgl.  Giov.  Frawciobi  La  Cecilia  Raf-  I  (1905)  27—45. —  Karl  Justi  in  d.  Zeitschr. 
fselesca.    Modena  1872.  —  Laub.  Müllneb         f.  christl.  Kunst  XVII  (1904)  129—144. 

Kraus,  Geschichte  der  christL  Kunst    II.    2.  Abtheilung.  33 
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sind  auf  der  Erde  Musikinstrumente  verstreut Und  im  hl.  Paulus,  der  den 

rechten  Arm  auf  ein  blosses  Schwert  gesetzt  und  das  Haupt  auf  die  Hand 
gestützt  hat,  erblickt  man  ebensosehr  sein  in  Betrachtung  sich  versenkendes 
Wissen  als  die  zu  erhabener  Zurückhaltung  sich  umkehrende  wilde  Kühnheit. 
Da  ist  ferner  die  hl.  Maria  Magdalena  in  höchst  liebenswürdiger  Stellung. 
Das  Antlitz  wendend,  scheint  sie  von  innerer  Freude  erfüllt  über  ihre  Be- 
kehrung. Und  so  sind  auch  die  Köpfe  des  hl.  Augustinus  und  des  hl.  Jo- 
hannes sehr  schön.  Und  in  Wahrheit,  wenn  andere  Gemälde  Gemälde  sind, 
sind  die  Raffaels  lebendige  Dinge;  denn  das  Fleisch  zittert,  man  sieht  den 
Athemzug,  das  Blut  pulsirt  in  den  Gestalten.  .  .  .  Deshalb  wurden  ihm  zu 
Ehren  viele  Verse,  lateinische  und  italienische,  gemacht,  von  denen  ich  nur 

folgende  anführe: 

Pinganfc  sola  alii  referantque  coloribna  ora, 
CaecUiae  os  Raphael  atqae  animum  ezplicoit^ 

Zu  jeder  Zeit  hat  man  die  machtvolle  Formenfülle  dieser  plastischen  Figuren- 
gruppe und  die  wundervolle,  nach  Alter  und  Temperament  differenzirte  Ab- 
stufung des  Ausdrucks  und  die  herrliche  contrastreiche  Gliederung  bewundert, 
und  der  ,Gicerone^  meint:  ,Die  wahren  Grenzen,  innerhalb  welcher  die  In- 
spiration Mehrerer  darzustellen  ist,  sind  in  diesem  Bilde  mit  einem  Tacte  fest- 
gehalten, der  den  späteren  Pfingstfestmalem  völlig  fremd  ist.^  Auch  hier  ist 
eine  an  dramatischem  Leben  reiche  Situation  gewählt:  die  Widerspiegelung  einer 
plötzlichen  Empfindung  in  einer  Gruppe  von  Personen.  Der  geistige  Funke  geht 
aber  hier  nicht  von  einer  irdischen  Gestalt  aus  wie  im  ,Beichen  Fischfang', 
er  kommt  wie  in  der  Sixtinischen  Madonna  auf  den  unsichtbaren  blitzartigen 
Wegen  der  Vision.  Wie  eine  mächtige  Harmonie,  gedämpft  durch  weite  Feme, 
aber  in  ihrer  Süsse  und  ihrem  berückenden  Zauber  um  Nichts  beeinträchtigt, 
rauscht  sie  auf  die  vier  Gestalten  hernieder.  Die  hl.  Gaecilia,  nicht  eine  nervös 
sensible,  leicht  visionäre  Gestalt,  sondern  eine  physisch  und  selbst  in  ihrer 
Kleidung  machtvolle  Erscheinung,  hat  diesen  Reflex  im  Jenseits  durch  ihr 
Spiel  ausgelöst ;  sie  hält  plötzlich  inne,  und  träumerische  Verzückung  spiegelt 
sich  in  ihrer  Haltung  und  in  ihrem  schönen,  aufwäils  gerichteten  Gesicht.  Im 
nächsten  Augenblick  sinkt  auch  die  Orgel  aus  ihren  Händen  zu  den  andern 
Instrumenten,  die  schon  am  Boden  zerbrochen,  werthlos  und  wirr  durcheinander 
liegen.  Am  gewaltigsten  ausser  ihr  ist  der  hl.  Paulus  von  dem  Gesang,  den 
die  sechs  Engel  in  der  Höhe  anstimmen,  erfasst :  aber  hier  ist's  die  männliche, 
mehr  den  Geist  fesselnde  Art  von  Versunkensein;  bei  der  Heiligen  ist  vor 
allem  das  Gefühl  absorbirt.  Die  zwei  hinteren  Gestalten,  Johannes  und 
Augustinus  (Petronius?),  tauschen  sich  leise  über  den  fremdartigen  Vorgang 
aus.  Scheinbar  noch  weniger  davon  berührt  ist  rechts  vom  die  hl.  Magdalena, 
eine  voll  entwickelte  Gestalt,  die  eben  zu  der  Gruppe  hinscbreitet,  aus  ihren 
grossen  dunkeln  Augen  aber  nach  dem  Beschauer  ausblickt.  So  einfach  und 
natürlich  verständlich  das  Motiv  als  solches  ist,  so  hat  man  doch  seit  langem 
eine  tiefere  Bedeutung  darin  gesucht. 

Franciosi  glaubt  darin  ein  Symbol  der  gesammten  vom  Ghristen- 
thum  geweihten  Kunst  zu  finden,  deren  einzelne  Voraussetzungen  durch 
die  vier  Heiligen  zum  Ausdruck  gebracht  seien:  in  Magdalena  die  Unter- 
scheidung der  geistigen  Schönheit,  in  Augustinus  die  Schärfe  und  der  Adel 
menschlichen  Wissens,  in  Johannes  die  liebevolle  Freude,  in  Paulus  die  Wunder 

>  Vasabi  Vita  di  Raff.  c.  18,  nach  Grimm's  Uebersetzang  S.  155  ff.  VASABi-Miuanssi  IV  S49. 
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des  Glaubens^.  Wir  hätten  also  hier  eine  grosse  und  doch  so  einfache  Zu- 
sammenfassang  der  mächtigen  Ideen  der  Divina  Gommedia;  der  kühnen 
Conceptionen  in  der  Camera  deila  Segnatura;  ,ma  solo  nella  sua  Cecilia  ritrasse 


Fig.  191.    lUffMl,  Die  HL  Caeeilia.    Pinakothek  zu  Bologna.    (Phot.  Anderson.) 


tuUa  la  beUezza  del  Dantesco  poema^.  Eine  andere  Grundidee  glaubt  Karl 
Justi  constatiren  zu  können.  Es  ist  die  Verherrlichung  des  amor 
Sacra  e  profano:  Caeeilia  ist  die  Personification  der  ekstatischen  himmlischen 


Frakciosi  1.  c.  p.  51  sgg. 
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Liebe  und  ihr  sind  beigegeben  Repraesentanten  verschiedener  Formen  diesei 
Liebe ;  der  Völkerapostel  wegen  seiner  beredten  Lobpreisung  der  Caritas,  ohne  die 
alles  Mensehenwerk  nur  tönend  Erz  (die  Instrumente  am  Boden)  sei ;  Magda- 
lena als  Frau,  die  viel  geliebt  hat;  Augustinus  und  Johannes  die  grossen 
Wortführer  der  Liebe  unter  den  Aposteln  und  Kirchenlehrern.  Keppler, 
den  die  bei  aller  Geistreichigkeit  doch  gekünstelte  und  unmotivirt  fremde 
Gedanken  in  die  Composition  hineintragende  Interpretation  des  Italieners  und 
des  Deutschen  mit  Recht  nicht  befriedigen  konnte,  bleibt  in  seinen  verständniss- 
vollen Ausführungen  mehr  bei  dem  historischen  Charakter  der  Darstellung 
und  bei  der  der  Bestellung  zu  Grunde  liegenden  äussern  Veranlassung.  £i 
wendet  gegen  Franciosi  ein,  dass  der  Musik  nicht  ohne  weiteres  im  Bilde  die 
Kunst  substituirt  werden  dürfe,  und  gegen  Justi,  dass  zwischen  Musik  und 
Liebe  ein  innerer  nothwendiger  Zusammenhang  nicht  bestehe.  Nach  ihm  mu» 
die  Idee  des  Bildes  vielmehr  dahin  bestimmt  werden :  ,Die  Musik  ist  eine  er- 
habene, seelenerfreuende  Kunst,  aber,  weil  eben  menschliche  Kunst,  auch  niu 
endlich  und  unvollkommen;  der  Vorzug  und  Triumph  der  religiösen,  den 
Lobe  Gottes  obliegenden  Musik  aber  ist,  dass  sie  die  Seele  himmelwärts  hebi 
und  ihr  einen  Vorgeschmack  und  Vorgenuss  der  himmlischen  Freude  zu  ver 
mittein  vermag;  die  Glorie  des  Himmels  ist  die  vollkommene  Musik  und  Har 
monie,  welche  alles  Sehnen  und  Ahnen  des  Menschenherzens  stillt  und  erfüllt 
die  Unschuld,  die  Busse,  die  Liebe,  den  Glauben,  das  Wissen  krönt,  da 
Denken,  Fühlen,  Begehren  und  Streben  in  Ruhe  legt  und  nur  mehr  einei 
AflFect  bestehen  lässt  und  ewig  nährt:  der  der  vollkommenen  Freude.*  ^  Die® 
feinsinnige  Analyse  hat  den  Vortheil,  dass  sie  den  nächsten  Inhalt  der  Dar 
Stellung  nicht  ohne  weiteres  überspringt,  sowenig  wie  die  geschichtliche  ausser 
Veranlassung,  und  dass  sie  auf  dieser  Basis  eine  ungezwungene,  der  Bedentuni 
aller  Figuren  entsprechende  Auffassung  anbahnt.  In  etwas  anderer,  im  Ker 
aber  auf  dasselbe  hinauslaufender  Weise  hat  Laur.  Müllner  den  tiefem  Sini 
der  Caeciliendarstellung  herauszuschälen  versucht.  Nach  ihm  ,sinkt  alle  irdisch 
Kunst,  selbst  die  weihevolle  der  Orgel,  in  den  Staub  vor  der  überirdischen  de 
heiligen  Gesanges  seliger,  von  den  Harmonien  des  Paradieses  inspirirter  Geister 
der  idealen  Sehnsucht  der  religiös  gestimmten,  echten  Künstlerseele  antworte 
der  Himmel  selbst  und  bringt  aus  seinen  lichten  Sphären  Erleuchtung,  Vei 
klärung,  Erneuerung,  Bekehrung  und  Heiligung,  den  ganzen  Reichthum  de 
göttlichen  Gnade.  Die  Kunst  ist  göttlichen  Ursprungs  und  himmlischer  Ar 
verkündet  seine  hl.  Gaecilia,  die  Musik  in  ihrer  mystischen  Gefangennahme  de 
menschlichen  Herzens  Symbol  der  göttlichen  Gnadenwirkung;  die  süsse  Hai 
monie  der  Töne  sinnbildet  die  Wonne  göttlicher  Liebe  entweder  im  Einklan 
der  unschuldigen  Seele  mit  ihrem  Schöpfer  oder  in  der  Gnade  der  Busse  durc 
Rückkehr  des  Geistes  und  Herzens  zu  Gott.  Repraesentirt  die  hl.  Caecilia  di 
von  himmlischen  Mächten  inspirirte  religiöse  Kunst  in  ihrem  jungfräulich- reine 
Enthusiasmus,  so  führen  uns  Paulus  und  Magdalena,  Johannes  und  Augustini 
in  vier  grossen  Typen  göttlicher  Gnadenwahl . . .  ebensoviele  Hülfskräfte  religiös 
künstlerischen  Schaffens  vor.* 

Man  wird  auf  der  von  Keppler  und  Müllner  gezogenen  Linie  den  richtige 
Kerngedanken  der  Darstellung  suchen  dürfen.  Wie  Passavant  nach  Meloni 
zu  erzählen  weiss,   wollte  (1513)  die  später  selig  gesprochene  Elena  Duglic 


«  Keppler  a.  a.  0.  S.  40. 

'  Meloni  Atti   e  memorie  di  Santi  Bo- 


lognesi  III  333.  —  Pasbatakt  Raffiiel  ▼.  T 
bino  I  254. 
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dell'  Oglio  in  S.  Giovanni  in  Monte  za  Bologna  der  hl.  Caecilia  infolge  einer 
himmlischen  Vision,  in  der  sie  übernatürliche  Stimmen  hörte,  eine  Kapelle 
errichten  lassen.  Dazu  half  ihr  der  Florentiner  Antonio  Pucci,  ihr  Treund, 
und  dessen  Oheim,  der  eben  zum  Cardinal  di  Quattro  Goronati  erhobene  Lorenzo 
Pucci  stiftete  das  wol  Ende  1516  oder  1517  fertig  gewordene  Altarbild.  Der 
Cardinal  mochte  noch  einen  persönlichen  Grund  haben,  mit  der  Patronin  der 
Musik  in  gute  Beziehungen  zu  kommen;  denn  er  war,  wie  Paris  de  Grassis 
bemerkt,  ein  derart  unmöglicher  Sänger,  dass  er  mehrmals  sich  weigerte,  das 
Hochamt  zu  halten,  ,quia  cantavit  ita,  ut  amnes  riserint^  und  dass  er  erst  nach 
einer  halbjährigen  Einübung  am  2.  Februar  1519  einen  schüchternen  Versuch 
machte^.  Das  Bild  verdankt  somit  sein  Motiv  einmal  der  Bestimmung  für 
eine  Caecilienkapelle  und  der  besondern,  durch  übernatürliche  Stimmen  noch 
geweckten  Andacht  der  Bologneserin  Duglioli,  dann  aber  auch  noch  dem  in 
besondern  Nöthen  sich  offenbarenden  Vertrauen  des  nächsten  Auftraggebers, 
des  Cardinais  Pucci.  Die  Beziehung  der  Heiligen  zur  Musik  beruht  übrigens 
lediglich  auf  einer  Stelle  ihrer  in  der  ,Legenda  aurea'  und  im  Brevier  (ad 
22  Nov.)  erzählten  Legende,  wonach  sie  bei  ihrer  Vermählung  während  der 
rauschenden  Klänge  der  Musik  Gott  um  Bewahrung  ihrer  Reinheit  anflehte 
(,cantantibu8  organis  Caecilia  decantabat  dicens:  Fiat  cor  meum  immaculatum^  — 
Antiph.  ad  Landes).  Durch  Raffaels  Verherrlichung  hat  sich  dieses  Verhältniss 
aber  derart  eingebürgert,  dass  die  Heilige  geradezu  Patronin  der  Musik 
geworden  ist  2.  Diese  verschiedenen  Momente  würden  hinreichend  das  eigent- 
liche Sujet  rechtfertigen.  Aber  die  vier  Begleitheiligen?  Crowe  sieht  darin 
eine  Anspielung  auf  die  Quattro  Coronati;  diese  Beziehung  schliesst  sich  aber 
von  selbst  aus  wegen  der  Verschiedenheit  jener  vier  Patrone  der  römischen 
Cardinalskirche.  Eine  andere  Motivirung  ihrer  Anbringung  lässt  sich  aber 
mit  unsern  heutigen  Mitteln  kaum  geben,  so  wahrscheinlich  es  auch  ist,  dass 
irgendwelche  äussere,  durch  die  Besteller  nahegelegte  Anspielungen  darin  zum 
Ausdruck  kommen  ^.  Denn  eine  innere  Beziehung  zum  Vorgang  und  zur  Haupt- 
figur lässt  sich  ohne  grosse  Künstelei  kaum  herstellen;  wol  aber  hat  Raffael 
vermocht,  die  scheinbar  einander  so  fremden  Gestalten  in  ein  ideales  einheit- 
liches Verhältniss  zu  einander  zu  bringen,  dadurch  dass  er  sie  Alle  von  einem 
und  demselben  Affect  beherrscht  sein  lässt.  Dieser  Affect  ist  selbst  wieder 
in  negativer  und  positiver  Weise  wirksam ;  er  umfasst  die  plötzliche  Erkenntniss 
der  Unzulänglichkeit  und  Nichtigkeit  alles  irdischen  und  menschlichen  Könnens 
und  Handelns  und  zugleich  die  Offenbarung  der  unendlichen  Fülle  und  Herr- 
lichkeit himmlischer  Gnade  und  Wonne,  die  berauschend  in  die  Seelen  dieser 
fünf  Wesen  einströmt.  Man  beachte  aber  wol,  dass  irdisches  Streben  und 
himmlisches  Gewähren  nicht  in  einen  ausschliesslichen  Gegensatz  zu  einander 
gebracht  sind :  wol  sind  die  Werkzeuge  menschlicher  Kunst  achtlos  in  den  Staub 
gesunken,  aber  sie  haben  doch  zuvor  jene  überirdischen  Klänge,  die  jetzt  alle 


■  Vgl.  die  DiarienauszQge  zum  11.  März 
1518;  1.  Nov.  1518;  2.  Febr.  1519;  bei 
Cbowe  UDd  Cayalcaselle  Raff.  II  301. 

'  Ueber  frühere  Darstellungen  der  hl.  Cae- 
cilia vgl.  E.  FöBSTBB  in  Westermanns  Monats- 
heften 1882,  Mai,  S.  192—209;  und  namentlich 
Babbieb  de  Montault  in  Revue  de  l'art 
chr^t.  1887  (Extr.). 

*  Wahrend   man   geneigt  sein  kann,   in 


Johannes  eine  Bezugnahme  auf  die  Kirche 
S.  Giovanni  in  Monte  zu  sehen,  und  den  seit 
Yasari  fast  durchweg  als  Augustinus  benann- 
ten (auf  einem  Stich  Marc-Antons,  Abb.  bei 
Justi  S.  141,  mit  Mitra  und  Buch)  Bischof 
zur  Noth  in  Petronius,  den  Patron  von  Bo- 
logna, umtaufen  könnte,  fehlen  für  Paulus 
und  Maria  Magdalena  alle  äussern  und  innem 
Beziehungen. 
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bannen,  ausgelöst.  So  hat  der  Künstler  jene  tief  philosophische  Wahrheit  ii 
packende  Form  umgesetzt,  die  wir  über  das  Verhältniss  vom  menschlichei 
Handeln  zu  dessen  ewigem  Ideal  bei  Thomas  von  Aquin  ausgesprochen  finden 
,Pulchrüudo  enim  creaturae  nihil  est  aliud  quam  simüitudo  divinae  pulchritudinu 
in  rebus  participiata' ^,  oder  die  bei  Dante  wiederkehrt: 

Cio  che  noD  muore  e  ciö  che  paö  morire, 
Non  ö  se  noo  splendor  di  quella  idea 
Che  partorisce  amando  il  nostro  Sire*. 

Aber  ist  es  nicht  ein  Gedanke,  zu  dem  jeder  denkende  Mensch  als  zum  letzte] 
Resultat  aller  Lebensphilosophie  durchdringen  muss?  Er  steht  auch  al 
Schlusspunkt  am  Ende  des  dunkeln,  leidvollen  Schicksalsweges,  den  der  modern« 
Mensch  sich  vorgezeichnet  hat: 

Alles  Vergängliche  Hier  wird's  Ereigniss; 

Ist  nar  ein  Gleichniss;  Das  Unbeschreibliche 

Das  Unzulängliche  Hier  ist  es  gethan. 

Alles  menschliche,  in  den  vier  Heiligen  verkörperte  Streben  und  Sehnen 
alles  Wirken  in  seiner  höchsten  Vollendung  ist  nur  ein  schattenhaftes,  un 
zulängliches  Symbol;  alles  Grübeln  nach  den  letzten  Grundgesetzen  des  Da 
Seins,  auch  die  höchste  Speculation,  die  himmelwärts  trägt,  und  die  glühendste 
in  Busse  sich  bethätigende  Liebe,  sie  führen  nicht  zum  letzten  Quell,  ai 
dem  die  Seele  allein  sich  dauernd  laben  kann.  Wol  aber  tragen  dies 
Aspirationen,  allen  voran  die  Musik,  der  Veit  einmal  unter  allen  Künsten  di 
höchste  Fähigkeit  zuschrieb,  unmittelbar  den  Gedanken  nach  der  ewigei 
Heimat  in  Form  eines  tiefen  unstillbaren  Heimwehs  zu  wecken,  die  Kraft  in  siel 
ein  transcendental  erhöhtes  Echo  im  Jenseits  auszulösen,  das  Alles  hieniedei 
vielfach  übertönt,  das  die  Gewähr  dessen  ist,  was  die  Seele  auf  dem  Gebiet 
des  Guten,  Schönen  und  Wahren  sucht  und  selbst  ein  Vorgeschmack  de 
ewigen  Wonnen,  in  denen  alle  diese  Ideale  in  einer  unbeschreiblichen  Hannoni 
sich  offenbaren.  Das  Verhältniss  stellt  sich  hier  in  jener  Wechselwirkung  dar 
in  der  Traum  und  Erfüllung,  Natur  und  Uebematur  ineinander  greifen  un< 
die  die  Kirche  mit  jenen  einfachen  Worten  der  Liturgie  schildert:  fSacrificiun 
nostrum  a  te  benedictum  ascendat  ad  te.  Domine,  et  descendat  super  nos  miseri 
cordia  tua/  Gerade  in  diesem  transcendentalen  Zug,  der  uns  in  den  höchstei 
Leistungen  Raflfaels  überall  begegnet,  beruht  zum  Theil  der  unvergleichlich< 
Zauber  dieses  Meisterwerkes. 

Nur  nebenbei  möchten  wir  die  Frage  streifen,  ob  in  der  Darstellung  nichi 
auch  eine  Erinnerung  an  die  Vorstellung  von  der  Sphärenharmonie  mitklingt 
Sie  wird  einem  fast  aufgedrängt,  wenn  man  liest,  wie  auch  Dante  den  Engels- 
gesang als  Echo  des  Sphärenliedes  bezeichnet.  Auch  er  ist  gebannt  vom  Choi 
der  Engel,  wie  diese  fünf  Heiligen  in  Raflfaels  Tafelbild,  ,thränenlos  und  sorgenfrei* 

Indes  die  Engel  sangen,  deren  Sang 

Nur  Nachhall  ist  vom  Lied  der  ew'gen  Sphären '. 

Im  Frühmittelalter  ist  der  Glauben  an  den  Sphärensang  weit  verbreitet 
wie  ein  Blick  in  die  Lehrbücher  eines  Boethius,  eines  Isidor  von  Sevilla,  eines 
Rhabanus  Maurus,  vor  allem  eines  Honorius  Augustodunensis  zeigt.  Seine  lehrhaft« 
Begründung  aber  hat  er  in  der  pythagoreischen  Philosophie  und  ihren  späteren 


*  Thomas  Aquin.  Summa  theol.  1,  q.  15,  *  Div.  Comm.  Par.  XIII  52. 

1—3;  q.  34,  a.  3,  und  Contra  gentil.  II  46.  »  Purg.  XXX  92. 
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Vertretern,  besonders  in  Philo,  der  sich  dahin  äussert,  dass  zwei  Wesen  den 
Vater  der  Dinge  lobpreisen  und  besingen  können,  der  Himmel  und  der  mensch- 
liche Geist.  ,Denn  der  Mensch  hat  zur  Auszeichnung  vor  allen  andern  Ge- 
schöpfen die  Fähigkeit  erhalten,  Gott  zu  dienen ;  der  Himmel  aber  tönt  stets 
Gesänge,  durch  die  Bewegungen  seiner  leuchtenden  Körper  melodische  Harmonie 
bewirkend.  Vermöchte  ein  Sterblicher  diese  Musik  zu  hören,  so  würde  un- 
aufhaltsame Liebe  und  schwärmerische  Sehnsucht  ihn  ergreifen.^  ^ 
Die  Scholastik  hat  allerdings  Front  gemacht  gegen  diesen  Volksglauben,  zum 
Theil  mit  den  von  Aristoteles  gelieferten  Waffen,  der  Piatonismus  der  Renais- 
sance stellt  sich  aber  wieder  günstiger  zu  ihm^.  Wir  lassen  es  dahingestellt, 
ob  etwas  davon  auch  in  die  künstlerischen  Vorstellungen  Raffaels  gedrungen 
sei;  Dante's  Worte  würden  die  Brücke  bilden  können. 

Die  Transf  iguratio^  (Fig.  192)  ist  das  Tafelbild,  das  Raffael  im  Auftrage  Tmu- 
des  Cardinais  Giulio  de'  Medici  1517—1520  für  die  Kathedralkirche  seiner  ^*»^**^- 
Bischofsstadt  Narbonne  malte,  gleichzeitig  mit  Sebastiane  del  Piombo,  der 
mit  derselben  Bestimmung  eine  Auferweckung  des  Lazarus  in  Auftrag  bekam. 
Aus  brieflichen  Aeusserungen  des  Letzteren  geht  hervor,  dass  er  die  beiden 
Aufträge  als  gegenseitigen  Wettbewerb  betrachtete.  In  der  Hauptsache  ist 
Raffaels  Werk  in  der  zweiten  Hälfte  des  Jahres  1519  und  im  Frühjahr  1520 
entstanden.  Zahlreiche  Studienblätter  (British  Museum  in  London,  Albertina 
in  Wien,  Arobrosiana  in  Mailand,  Louvre,  Oxford  u.  a.)  zeigen  uns  die  Genesis 
des  Werkes  und  die  darauf  verwendete  Sorgfalt.  Paulucci  berichtete  im  Sep- 
tember des  ersteren  Jahres  nach  Ferrara,  dass  er  hoffe,  das  Bild  bald  sehen  zu 
können,  und  am  20.  März  1520,  dass  er  es  bewunderungswürdig  gefunden  habe  ^. 
Dass  es  beim  Tode  des  Meisters  noch  nicht  vollendet  war,  ist  wahrscheinlich, 
weil  die  untere  Partie  zweifellos  starke  und  nicht  sehr  glückliche  Spuren 
von  den  Händen  Giulio  Romano's  aufweist.  Es  kann  aber  daraus  allein  noch 
nicht  geschlossen  werden,  dass  Giulio  Romano  nach  Raffaels  Tod  den  Rest  des 
Honorars  einzog,  da  er  als  Testamentsvollstrecker  ohnehin  zu  solchen  Ein- 
ziehungen berechtigt  war.  Vielleicht  lässt  aber  auch  der  Umstand,  dass  der 
Schüler  erst  1522  den  Restbetrag  der  Summe  erhielt  und  dass  das  Bild  nicht 
an  seinen  Bestimmungsort  kam,  den  Schluss  zu,  dass  es  noch  nicht  fertig 
war.  Es  blieb  zunächst  in  der  Gancelleria  und  kam  1523  in  die  Kirche  S.  Pietro 
in  Montorio,  musste  natürlich .  auch  mit  so  vielen  andern  1797  nach  Paris 
wandern  und  befindet  sich  seit  1815  in  der  vaticanischen  Gemäldesammlung. 

Das  Bild  zerfällt  in  zwei  der  Ausdehnung  wie  dem  Gehalte  nach  sehr 
ungleiche  Hälften.  In  der  obem  schwebt  auf  hohem  Berge  in  einer  Licht- 
wolke von  überirdischem  Leuchten  frei  über  der  Erde  der  Verklärte,  die 
Arme  wie  zum  Segen  oder  zum  Gebet  ausgebreitet.     Neben  ihm,  aber  so. 


*  Vgl.  B0&THIU8  De  musica  I  2.  —  Ibid. 
H18FAL.  Orig.  III  17.  —  Rhabanus  Maurus 
De  univ.  XVIII 4.  —  Honor.  Auoustodünbnsis 
De  imag.  mandi  I  80  (Miohb  CLXXIl  140) : 
yHi  Septem  orbes  com  dalcisona  harmonia 
volvuntar,  ac  snaviBsimi  concentas  eorum 
circnitione  efficiantar.  Qai  sonus  ideo  ad 
nostras  aores  non  pervenit,  quia  altra  aSrem 
fit  et  eias  magnitado  nostram  aDgastum  audi- 
tnxn  excedit' 

'  Vgl.  Mabsil.  Fioik.  CommeDt.  in  Timaeum 
XXXI  (Opp.  Baail.  1561,  II  1457). 


'  Vgl.  über  die  Transfiguration  Vasari 
IV  371.  —  P1STOLE8I  Della  Trasfigurazione 
di  Raffaello  Sanzio.  Roma,  s.  a.  —  K.  Moboek- 
8TBBN  lieber  Raff.  Sanzio's  Verklärung.  Dor- 
pat  1822.  —  Karl  Jüsti  Die  Verklärung 
Christi.  Lpz.  1870.  --  Veit  Valentin  lieber 
Kunst,  Künstler  und  Kunstwerk  (Frankf.  a.  M. 
1889)  S.  248—260.  —  C.  Hasse  Kunststu- 
dien, 3 :  Die  Verklärung  Christi  von  Raffael. 
Breslau  1889.  Fried.  Schneider  Theologisches 
zu  Raffael  (»Katholik*  1896  I  40—56). 

*  Campori  Notizie  e  documenti  p.  25 — 30. 
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dass  sie  auf  der  gleichen  Höhe  mit  der  Hauptfigur  eine  Pyramide  bilden,  deren 
Basis  der  Berg  und  die  Apostel  darstellen,  schweben  die  nach  dem  Evangeliam 
Miterschienenen,  links  Moses,  mit  den  Gesetzestafeln  an  der  Brust,  und  rechts 
Elias  mit  der  Testamentrolle.  Die  drei  Apostel,  die  den  Herrn  auf  den  Berg  be- 
gleitet, liegen  mit  allen  Anzeichen  der  Blendung  und  der  Furcht  auf  der 
Erde;  links  Petrus  mit  dem  Gesicht  zur  Erde  gekehrt,  halb  hinter  seinem 
Nachbar,  dem  hl.  Jacobus  versteckt,  der,  auf  der  Erde  ausgestreckt,  eben  mit 
halbangezogenem  rechten  Bein  eine  Drehung  des  Körpers  macht  und  mit  der 
rechten  Hand  die  Augen  vor  dem  unerträglichen  Lichte  schützt.  Eine  ähnliche 
Handbewegung  macht  auch  rechts  der  hl.  Johannes,  der,  eben  im  Begriff,  auf- 
zustehen, seine  Linke  noch  suchend  oder  vor  unfasslichem  Staunen  ausgestreckt 
hält.  Ganz  links,  vor  einem  Gebüsch,  tauchen  zwei  mit  Diakonalparamenten 
bekleidete  Personen  auf.  In  der  Scene,  die  hier  dargestellt,  ist  Alles  im 
höchsten  Masse  gross.  Ein  Lichtspiel  um  die  Mittelfigur,  wie  es  erst  wieder 
bei  Correggio  begegnet;  die  Hoheit,  Milde  und  Schönheit  dieses  über  die 
Gesetze  der  Körperlichkeit  und  Endlichkeit  entrückten  Christus,  ohne  die 
niederschmetternde  Furchtbarkeit,  die  Michelangelo  beigefügt  hätte,  constituiren 
zusammen  den  Ghristustyp,  der  die  neuere  Kunst  mit  derselben  Nachhaltigkeit 
beherrscht  wie  Raffaels  Madonna.  Im  Ausdruck  und  im  Aufbau  ist  hier  oben 
ein  Moment  von  unvergleichlicher  Feierlichkeit  und  Ueberweltlichkeit  fest- 
gehalten. Von  der  göttlichen  Kraft,  welche  den  Heiland  der  Erde  entrückt  und 
in  sonnengoldener  Aureole  erstrahlen  lässt,  werden  die  zwei  Zeugen  des  Alten 
Bundes  wie  magnetisch  angezogen  und  die  noch  dem  Leben  angehörigen  drei 
Apostel  wie  vom  Blitze  verstört.  Will  man  die  künstlerische  Leistung,  die 
hier  vorliegt,  ermessen,  so  halte  man  daneben  Bellini's  Behandlung  des  gleichen 
Sujets  ^  Wie  fehlt  hier  die  Majestät  der  Göttlichkeit,  die  in  Allem  so  har- 
monisch massvolle  Kraft  des  Ausdrucks,  und  wie  vor  allem  der  wundervolle 
Aufbau  der  Composition!  Hinsichtlich  der  letzteren  hat  Strzygowski  die 
zwei  Theile  des  Werkes  als  werthvoUe  Zeugen  zweier  ganz  verschiedener 
künstlerischen  Entwicklungsphasen  des  Meisters  betrachtet,  den  obem  als 
herrlich  entwickelte  Probe  der  architektonischen  Linearcomposition  der  Früh- 
zeit, den  untern  als  charakteristisches  Beispiel  des  Spätstils,  bei  dem  der  Rück- 
sicht auf  die  plastische  Durchbildung  der  Einzelgestalt  und  auf  die  Wirkung 
auf  den  Beschauer  die  Compositionsgesetze  geopfert  werden  -.  Bei  Bellini  steht 
der  Verklärte  auf  der  Erde,  in  gleicher  Höhe  mit  den  zwei  Zeugen  und  den 
kauernden  Aposteln ;  die  Tradition  kannte  aber  auch  schon  das  Schweben.  Man 
hat  im  Hinblick  auf  eine  Anzahl  Skizzen  in  Lille  und  Oxford  die  Vermuthnng 
ausgesprochen,  dass  Raffael  ursprünglich  eine  Aufei^tehung  geplant  hatte,  bei 
der  der  Heiland  genau  dieselbe  Haltung  eingenommen  hätte  wie  hernach  in 
der  Verklärung.  Nun  ist  es  richtig,  dass  die  Auferstehungsbilder  dieser  Zeit, 
wie  bei  Pinturicchio,  Fra  Angelico,  Dürer  u.  A.,  den  HeiTU  in  einer  Glorie 
über  dem  Grabe  schwebend  zeigen;  ein  Auferstehungsbild  zeigt  sogar  ganz 
genau  dieselbe  Haltung  und  eine  ähnliche  Lichtbehandlung  wie  auf  Raffaels 
Verklärungsdarstellung:  Grünewalds  Isenheimer  Altartafel.  Wenn  der  Urbinate 
von  diesem  anfanglichen  Motiv  abging,  so  geschah  es  gewiss  nicht  aus  Rivali- 
tätssucht gegen  Sebastiane  del  Piombo,  einen  möglichst  dramatisch  gestalt- 
baren Gegenstand  zu  bekommen;  sondern  wir  werden,  wenn  wir  nicht  recht 


^  Ueber  die  früheren  Darstellangen  vgl. 
oben  II  1,  295  ff. 


'  Stbztoowski  Das  Werden  des  Barock  bei 
Raffael  u.  Correggio  (Strassb.  1898)  S.  \BfL75fL 
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kleinliche  Mittel   und   eine  doch   nur  beschränkte  Leistungsfähigkeit  diesem 
die    schwierigsten    Probleme   spielend    leicht    meisternden   Künstler   zutrauen 
wollen,    sachliche  Moti%^e  annehmen  müssen.     Einen  Fingerzeig  kann  uns  die 
untere   Partie  geben. 

^^ 
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Hier  ist  im  Gegensatz  zur  Alles  bezwingenden  Göttlichkeit,  die  sich  oben 
manifestirt,  Alles  in  höchster  Aufregung,  in  einem  Entsetzen,  das  sich  in 
stieren  Blicken,  in  Schreien,  im  Abwenden,  in  durcheinander  gehenden  Hände- 
gesten äussert;  eine  Nachtseite  der  menschlichen  Natur  bildet  hier  den  Mittel- 
punkt :  ein  Mondsüchtiger  oder  vom  Teufel  Besessener  wird  inmitten  einer  grossen 
Schaar  Begleiter  von  seinen  Eltern  vor  die  Jünger  gebracht,  damit  er  geheilt 
werde.  Die  so  heroisch  dargestellte  Frau,  ein  echter  ßaffael'scher  Frauentypus, 
die  fast  in  der  Mitte  des  Vordergrundes  kniet,  spricht  diesen  Wunsch  deutlich 
aus  durch  die  Handbewegung  nach  dem  in  convulsivischen  Krämpfen  sich  win- 
denden Knaben  und  durch  ihren  fordernden  Blick  nach  den  Aposteln.  Aber  auch 
hier  ist  nur  Aufregung  und  Rathlosigkeit,  eine  im  höchsten  Grade  sich  äussernde 
Theilnahme,  wie  bei  dem  jugendlichen  Jünger  in  der  Mitte,  eine  Bestürzung,  das 
Eingeständniss  eigener  Unzulänglichkeit,  das  sich  bei  der  am  Boden  sitzenden 
Gestalt  ganz  links  vom  in  ihrer  Handbewegung  ausspricht,  nachdem  umsonst 
der  grosse  Foliant  consultirt  wurde,  ganz  besonders  aber  bei  den  zwei  Jüngern, 
die  zu  gleicher  Zeit  nach  dem  Berge  deuten,  wo  Der  ist,  der  allein  helfen 
kann.  In  dieser  Handbewegung  ist  ein  Mittel  zu  sehen,  die  Scene  einheitlich 
und  organisch  zusammenzuschliessen.    Ist  es  aber  das  einzige? 

Die  Verklärung  ist  bei  allen  drei  Synoptikern  (Matth.  17,  1  flf. ;  Marc.  9,  1  ff.; 
Luc.  9,  1  ff.)  gleichmässig  vor  der  Heilung  des  Dämonischen  erzählt,  und  aus 
allen  drei  Berichten  geht  hervor,  dass  die  beiden  Vorgänge  gleichzeitig  sich 
abspielten.  Wenn  die  frühere  Kunst  daraus  den  Anlass  genommen  hätte,  beide 
auch  nebeneinander  in  einer  Scene  darzustellen,  so  hätte  man  kaum  nach  einem 
tiefem  Motiv  gesucht.  Auch  die  Monumentalkunst  in  dieser  Zeit  noch  (Stanzen, 
Decke  der  Sixtinischen  Kapelle)  kennt  diese  mehr  erzählende  Art  der  luxta- 
position.  Indes  bei  einer  derartig  durchdacht  aufgebauten  Gomposition  können 
wir  schwer  annehmen,  dass  äusseren  Gründen  zulieb  die  innere  Logik  geopfert 
worden  wäre ;  dasselbe  gilt  aber  auch  vom  rein  künstlerischen  Gesichtspunkt 
der  Gontrastwirkung,  nach  dem  die  zwei  allerdings  die  schroffsten  Gegensatze 
bildenden  Vorgänge  nebeneinander  gestellt  worden  wären.  Denn  auch  daraus 
ergäbe  sich  noch  keine  innere  Beziehung,  die  eine  derartige  Verknüpfung  ganz 
heterogener  Facta  zuliesse.  Während  nun  in  der  modernen  Kunstforschung 
die  Einen  abgemildert  wenigstens  Fr.  Schlegels  Tadel  *  gegen  das  Unkünst- 
lerische einer  solchen  mechanischen  Anordnung  wiederholen,  die  Andern 
wenigstens  eine  äusserlich  und  künstlerisch  motivirte  Einheit  annahmen, 
wie  Goethe  2,  sind  nur  einige  Wenige  auch  dem  Versuch  nahegetreten,  eine 
innere  Beziehung  herzustellen.  So  meint  der  am  tiefsten  noch  in  das  Thema 
eingedrungene  Veit  Valentin^:  ,Die  entsetzten  Verwandten  und  die  er- 
staunten Apostel,  die  ruhig  aufschauenden  Diakonen  und  die  geblendeten 
Apostel,  die  anbetenden  Boten  des  Himmels  und  der  zurückschauernde  Teufel 
im  Knaben  —  alle  diese  scharfen  Gegensätze  finden  ihren  Grund,  ihre  Ver- 
anlassung und  ihre  Lösung  in  der  einen,  alles  beherrschenden  Thatsache  der 
Verklärung,  deren  Erscheinen  die  ganze  Bewegung  ursächlich  veranlasst' 
Denn  der  Verklärung  entspricht  als  Correlat  die  ,Erkennung  der  Göttlichkeit 
Christi*,  ,vielfach  abgestuft,  vom  Dämon,  der  widerwillig  das  Bekenntniss  ab- 
ablegen muss  und  den  Gesundheit  Suchenden,  die  durch  die  Noth  zum  Glauben 


i 


>  WW.  VI  (Wien  1826)  54  ff. 
«  WW.  I.  82  (Weimar  1906)  S.  172.    Für 
ihn  «bleibt  es   immer  wundersam,   dass  man 


jemals  an  der  grossen  Einheit  einer  solchen 
Gonception  hat  mäkeln  dürfen*. 

'  Veit  Valentin  a.  a.  0.  S.  256  ff. 
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gebracht  werdenS  bis  zu  den  Aposteln  oben,  ,die  den  Verklärten  direct  sehen 
und  sich  abwenden  müssen,  und  den  himmlischen  Gestalten,  die  den  Gottessohn 
begrüssen  und  ihm  huldigen^  Ist  in  dieser  Darlegung  unseres  Erachtens  die 
schroffe  Gegensätzlichkeit  zu  wenig  betont,  so  hat  Hasse  in  seiner  Studie 
zu  sehr  allgemein  moralisirende  Gedanken  hineingetragen.  Für  ihn  ist  die  be- 
herrschende Idee  des  Bildes:  nur  im  Glauben  an  den  einigen  Gott  ist  das 
Heil.  Vom  Glänze  dieses  Gottesgedankens  ist  die  obere  Gruppe  zusammen- 
gehalten, ihn  ahnt  und  ersehnt  die  Gruppe  unten  in  ihren  beiden  Hälften, 
als  einziges  Heilmittel  gegen  das  Leiden.  Schon  Fried r.  Schlegel  hat  den 
Kemgedanken  dieser  Interpretationen  aufgedeckt,  wenn  er  im  Bilde  Glauben 
und  Unglauben  sehr  schön  und  kräftig  entgegengestellt  sieht  K  Diesen  vagen 
Deutungen  hat  Schneider  ein  für  allemal  durch  feste,  aus  der  Sache  selbst 
und  aus  dem  Zeitempfinden  geschöpfte  Hinweise  ein  Ende  bereitet.  Er  hat 
aber  auch  in  seiner  Studie  wieder  einmal  unsern  zahlreichen  Kunstforschem 
zu  Gemüthe  geführt,  dass  zur  Erfassung  der  christlichen  Kunstwerke  der  Ver- 
gangenheit doch  noch  etwas  mehr  als  blosse  Phantasie  gehört  und  dass  auch 
die  religiöse  Kunst  auf  dem  Höhepunkt  ihrer  Entwicklung  noch  tief  in  den 
kirchlichen  Traditionen  und  vor  allem  im  Geist  und  in  den  Formen  der  Liturgie 
wurzelt,  die  zu  ergänzen,  zu  illustriren  sie  ja  noch  immer  bestimmt  war. 

Schneider  hat  zum  ersten  Male  das  Transfigurationsbild  mit  der  Kreuz- 
zugsbewegung gegen  die  Türken  in  Verbindung  gebracht.  Wie  er  fest- 
stellte, ordnete  Galixt  HI  die  Feier  des  Verklärungsfestes  am  6.  August  zur 
Erinnerung  an  die  glorreichen  Siege  über  die  Türken  bei  Belgrad  (1456)  für 
die  ganze  Kirche  an  (1457).  Da  nun  am  gleichen  Tage  in  der  Liturgie  ausser 
andern  Heiligen  die  Martyrerdiakone  Felicissimus  und  Agapitus  commemorirt 
werden,  so  hat  Raffael  sie  in  streng  kirchlich-liturgischem  Sinne  der  Ver- 
klärungsscene  beigefügt;  damit  sind  diese  zwei  Gestalten,  deren  Anwesenheit 
im  Bilde  man  bald  als  ,Unverschämtheit'  (Grimm)  bald  als  ,unbegreifliche 
Concession  gegen  unwürdige  Zumuthung'  empfand,  und  die  man  in  neuerer 
Zeit  bald  als  die  Patrone  der  Bestimmungskirche,  bald  als  Patrone  des  Vaters 
und  Onkels  (Julius  und  Laurentius)  des  Gardinais  betrachtete,  in  natürlichster 
Weise  erklärt.  Schneiders  Hinweis  auf  die  Zeitgeschichte  hat  aber  noch  den 
weiteren  Vortheil,  dass  er  uns  die  Wahl  gerade  dieses  Sujets  sehr  verständlich 
macht  und  ebenso  auch  die  innere  Beziehung  der  zwei  Theile  desselben.  Die 
Erinnerung  an  das  der  kirchlichen  Siegesfeier  zugrunde  liegende  Geheimniss 
war  in  Rom  1517  um  so  angebrachter,  als  damals  die  Kreuzzugs-  und  Türken- 
frage wieder  im  Vordergrund  des  Interesses  stand  ^;  dem  Cardinal  Medici 
musste  sie  sich  aber  um  so  mehr  nahelegen,  als  sein  Bischofssitz  Narbonne 
ganz  besonders  feindlichen  Einfallen  von  Africa  her  ausgesetzt  war. 

Wie  aber  konnte  die  Verklärungsscene  in  ein  engeres  Verhältniss  zu  der 
die  ganze  Welt  in  Athem  haltenden  Frage  gesetzt  werden?  Genügte  allein 
schon  die  äussere  Thatsache,  dass  die  Erinnerung  an  den  Türkensieg  auf  den 
6.  August  verlegt  wurde?  oder  was  bestimmte  den  Papst  Calixt  zu  dieser 
Ansetzung?  Nach  der  Auffassung  der  Liturgie  ist  die  Verklärung  ,eine  über- 
wältigende Offenbarung  der  göttlichen  Natur  und  des  gnadenreichen  Werkes 
der  Erlösung*.  Die  Wiederherstellung  des  durch  den  Abfall  von  Gott  ge- 
störten Verhältnisses  des  Menschen  zu  seinem  Schöpfer  und  Endziel  ist  somit 
in  der  Transfiguration  jenes  Moment,  welches  die  folgenreiche  Beziehung  dieses 


»  WW.  VI  (Wien  1826)  51.  «  Vgl.  Pastob  Gesch.  d.  Päpste  IV  1,  528. 
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Geheimnisses  zu  dem  Menschengeschlechte  enthält:  die  Befreiung  der  ge- 
fallenen Menschennatur  von  allen  Fesseln,  in  welche  die  Sünde  mit  ihren 
Folgen  sie  geschlagen  hat,  und  die  Annahme  zur  Kindschaft  Gottes  und  zum 
Erbe  einer  seligen  Herrlichkeit  K  Die  Folge  der  Sünde  auch  in  der  unschuldigen 
Menschennatur,  die  directe  Einwirkung  des  bösen  Feindes  auch  schon  auf  das 
sündlose  Kind,  demgegenüber  der  Mensch  einfach  hülf  los  ist,  lässt  sich  kaum 
ergreifender  vergegenwärtigen  als  durch  den  vom  Teufel  besessenen  Knaben, 
der  sich  unter  dem  furchtbaren  Joch  des  Bösen  krümmt.  Die  Verklärung  ist 
das  Unterpfand  der  künftigen  Erlösung  der  gesammten  Menschheit  und  der 
Annahme  zur  Gotteskindschaft,  ebenso  wie  die  Heilung  des  Besessenen  ein 
Symbol  jener  geistigen  Befreiung  ist.  ,Die  Unterjochung  einer  persönlich 
schuldlosen  Greatur  durch  den  Feind  Gottes  und  des  Menschengeschlechtes 
ist  aber  zugleich  auch  ein  Geheimniss  des  furchtbaren  Joches,  in  das  die 
Christenheit  durch  den  Erbfeind  des  christlichen  Namens  geschlagen  war.'^ 
ohristuatyp  Wir  haben  von  Raflfael  vier  Darstellungen,  in  denen  er  sein  Christusideal 

Raibei.  festgelegt  hat:  die  Schlüsselübergabe  auf  dem  Teppichcarton,  die  Disputa,  die 
Sixtinische  Madonna  und  die  Verklärung.  Ueberall  ist's  die  Schönheit  in 
Menschengestalt,  überall  ist's  die  unendliche  Güte  und  Liebe,  die  aus  diesen 
grossen,  fragenden  Augen  leuchtet ;  und  überall  die  Alles  durchdringende  All- 
wissenheit, die  die  fernste  Zukunft  wie  das  Schicksal  der  Menschen  schon 
im  ernsten  Antlitz  widerspiegelt.  In  der  Betonutig  dieser  rein  geistigen  und 
zum  Theil  supranaturalen  Werthe  steht  Raflfael  neben  Lionardo  und  über  Michel- 
angelo, der  nur  das  Heroische  und  Titanenhafte  kennt,  aber  nicht  das,  was 
den  Menschen  wieder  anzieht  mit  magischer  Kraft  als  dessen  einziges  Lebens- 
ziel. Darin  unterscheidet  er  sich  auch  von  der  spätem  italienischen  und 
deutschen  Kunst,  in  der  man  die  Göttlichkeit  weniger  durch  die  intellectuelle 
denn  durch  die  Gefühlsseite  menschlichen  Seelenlebens  wiederzugeben  suchte,  den 
Herrn  im  Leiden  zeigte.  Und  gerade  den  triflFt  man  äusserst  selten  bei  Raflfael; 
in  jedem  Fall  ist  dieser  Typus  nicht  selbständig  empfunden  und  durchgefühlt. 
Wo  die  Schicksale  des  Erlösers  sich  im  Christusideal  verrathen,  da  geschieht  es  in 
jener  virtuosen  Discretion  wie  in  der  Sixtinischen  Madonna,  die  machtvoller  und 
unwiderstehlicher  ins  Herz  des  Menschen  greift  als  die  rührendste  Darstellung 
des  leidenden  Herrn.  Denn  dort  empfinden  wir  unmittelbar  das  Göttliche,  das 
aus  der  Vorahnung  des  Leidens  emporstrahlt  und  das  aus  den  weit  geöflfneten 
Augen  unsere  Beziehung  zu  jenem  Leiden  ahnen  lässt,  mit  unbeschreiblicher 
Eindringlichkeit  das  Bewusstsein  der  Schuld  in  uns  weckt.  Die  deutsche  Kunst 
hat  mehr  die  menschliche  Seite  betont.  Am  transcendentalsten  aber  ist  der 
Christustyp  von  Raflfael  in  der  Verklärung  erfasst.  Mit  diesem  völligen  Durch- 
leuchtetsein, mit  diesem  zu  immer  weiteren,  überirdischen  Verhältnissen  Sich- 
ausdehnen und  dementsprechender  Verflüchtigung  der  Körperlichkeit  schwebt 
nicht  mehr  der  Fleisch  gewordene  Logos,  sondern  Gott  selbst  vor  uns.  Er  spricht 
ein  Wort  des  Friedens  und  der  Erlösung,  mitten  hinein  in  eine  Welt  von  häss- 
lichem  Trug  und  schlimmer  Unrast.  ,Das  Wunderbare  der  Transfiguration*, 
meinte  Grimm,  ,beruht  gerade  darin,  dass  in  der  übermenschlichen  Grösse 
Christi  nichts  Befremdendes  liegt.*  ^  In  diesem  überirdisch  göttlichen  Ausdruck 
des  Herrn  oflfenbart  sich  aber  mit  sieghafter  Kraft  die,  nicht  Furcht,  sondern 
seliges  Hoflfen  und  Freuen  in  uns  weckende  Wahrheit,  dass  diese  unbeschreiblich 


•  Schneider  a.  a.  0.  S.  51.  *  Grihh    Leben    Raffaels    (Berlin   1886) 

«  Ebd.  S.  55.  S.  475. 
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schöne,  unsagbar  hoheitsvolle,  schon  fast  in  den  Lichtfluthen  sich  auflösende 
Gottesgestalt  unsere  Wonne  für  die  Ewigkeit  sein  wird.  Petrus  sprach  das 
so  schlicht  aus:  Herr,  hier  ist  gut  sein! 

Die  Transfiguration  wurde  zu  Häupten  der  Bahre  aufgestellt,  die  am 
6.  April  1520  Baffaels  sterbliche  Hülle  aufnahm.  Es  war  wol  die  grossartigste 
und  schönste  Trophäe,  mit  der  je  ein  Sterblicher  seinen  Einzug  in  die  andere 
Welt  gehalten  hat :  so  wie  die  Dinge  sich  gestalteten,  sieht  sich  dieses  Werk  wie 
die  Vision  eines  Sterbenden  an,  der  der  nahende  Tod  seinen  weihevollen 
Stempel  aufdrückte.  Rafifael  hatte  noch  am  24.  März  ein  Grundstück  für 
einen  eigenen  Hausbau  erworben  ^ ;  am  28.  stellte  sich  ein  heftiges  Fieber  ein, 
dem  er  am  6.  April,  am  Gharfreitag,  seinem  Geburtstag,  unter  grösster  An- 
theilnahme  Leo's,  erlag.  Die  einstimmig  lobenden  Nachrufe  ^,  denen  selbst  der 
gehässige  Bivale  Sebastiane  del  Piombo  beistimmt,  der  Glaube  der  Römer 
an  Wunder  und  böse  Naturzeichen,  wie  der  Einsturz  eines  Theiles  der  Loggien 
im  Vatican,  die  sich  beim  Tode  eingestellt,  zeigen  wol  am  unmittelbarsten, 
wie  Rom  und  Italien  das  Hinscheiden  dieses  Mannes  empfanden.  Die  Künstler- 
klatschsucht hat  sich  allerdings  auch  bei  diesem  tragischen  Falle  eingefunden; 
sie  hat  Yasari  jene  durch  die  spätere  Zeit  ins  Abenteuerliche  vergrösserte 
Mähre  zugetragen,  wonach  Raffael  den  Folgen  seiner  Ausschweifungen  erlegen 
sei  3;  und  die  Sensationslust  der  folgenden  Jahrhunderte  hat  bald  concreto 
Angaben  zu  machen  gewusst  mit  dem  erst  dem  18.  Jahrhundert  angehörigen 
Namen  der  Fomarina^.  Die  Frage  würde  sicherlich  eine  eingehende  wissen- 
schaftliche Untersuchung  lohnen.    Was  wir  heute  über  die  sittliche  Führung 


BftffMiS 

Tod. 


*  Vgl.  MüVTZ  HiatorieDB  et  critiques  de 
Raphael  p.  185  88.;  Rapha^l  p.  671. 

'  Es  sind  vor  allem  za  nennen  der  Be- 
richt Paolncci'a  an  den  Herzog  von  Ferrara 
bei  Campori  Notizie  e  documenti  p.  30,  einea 
Pandolfo  Pico  della  Mirandola,  ebd.  p.  13  sqq. 
Vgl.  Cbowe  und  Cavalcasbllb  II  402  ff.  — 
Grikx  Raffael  (1896)  S.  226  ff. 

*  Die  Stellen,  die  hier  in  Betracht  kommen, 
sind:  IV  354:  ,Fece  poi  Marco  Antonio  per 
Raffaello  an  nomero  di  stampe,  le  qoali  Raff. 
doDo  poi  al  Baviera  sao  garzone,  ch*aveva 
cora  d'una  sna  donna,  la  quäle  Raffaelio  amb 
sino  alla  tnorte,  e  di  qaella  fece  un  ritratto 
bellissimo,  che  pareya  viva  viva;  il  quäle 
^  oggi  in  Fiorenza  appresso  il  gentilissimo 
Matteo  Botti  mercante  fiorentino'  —  gemeint 
ist  hier  wol  die  Donna  yelata  im  Pitti- 
Mnseam,  nicht  die  heute  fast  allgemein  Raffael 
abgesprochene  Dame  in  derTribuna  (Nr.  1129). 
IV  365 :  ,Ritras8e  Beatrice  Ferrarese  ed  altre 
donne ;  e  particularmente  quella  sua.'  IV  381 : 
,Raffaello  attendendo  in  tanto  a'suoi  amori 
cos\  di  nascosto,  continuö  fuor  di  modo  i 
piaceri  amorosi;  onde  avyenne  ch'una  yolta 
fra  Taltre  disordinö  piü  del  solito:  perch^ 
tomato  a  casa  con  una  grandissima  febbre, 
fu  creduto  da'  medici  che  fosse  riscaldato. 
Onde  non  confessando  egli  il  disordine  che 
ayeya  fatto,  per  poca  prudenza,  loro  gli  ca- 


yarono  sangue.  . .  .  Perche  fece  testamento ; 
e  prima,  come  cristiano,  mandö  Tamata  sua 
fuor  di  casa,  e  le  lasciö  modo  di  yiyere 
onestamente.'  Kurz  yorher  auch  die  Legende 
yom  Gardinaishut,  der  dem  Künstler  zu- 
gedacht gewesen  sein  soll.  Die  Geliebte,  yon 
der  hier  die  Rede  ist,  hiess  einer  hand- 
schriftlichen Bemerkung  des  spätem  16.  Jahr- 
hunderts zufolge  Margherita,  und  erst  um  die 
Wende  yom  17.  zum  18.  Jahrhundert  taucht 
dann  die  Legende  yon  der  schönen  Bäckers- 
tochter (fornarina)  auf.  — -  Vgl.  A.  y.  Reukont 
Nota  sul  ritratto  della  Fornarina  (Arch.  della 
Societä  Romana  di  stör,  patria  III  223  sgg.). 
—  PAssAyANT  Raff.  y.  Urbino  I  227  ff.  — 
Gbuteb  Le  Portrait  de  la  Fornarina  par 
Raphaöl.  Par.  1877.  —  Lermolibff  (Morelli) 
Eunstkrit.  Studien  über  ital.  Malerei.  Die 
Galerien  Borghese  und  Doria-Pamfili  in  Rom 
(Lpz.  1890)  S.  48  ff.  64  ff.  —  Colbacchini 
Osseryazioni  critiche  sopra  un  disegno  origi- 
nale di  Raff.  Venezia  1874.  Ders.  Nuoye 
osseryazioni .  .  .  intomo  al  disegno  rappresen- 
tante  la  donna  amata  da  Raffaello.  Heidelb. 
1874.  —  MiNOHETTi  Raffaello  (Bologna  1885) 
p.  149  sgg. 

*  Während  Bottabi  u.  A.  den  Namen 
noch  nicht  kennen,  glaubt  PASSAyANT  ihn 
zuerst  bei  T.  Püccini  (Real  Galleria  di 
Firenze  I  6)  nachweisen  zu  können. 
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des  Künstlers  bestimmt  wissen,  sind  neben  den  glühenden  Liebessonetten  auf 
Studienblättern  zur  Disputa  (Oxford  und  Montpellier)  ^  wenige  ganz  vage  An- 
deutungen, die  höchstens  die  Yermuthung  gestatten,  dass  auch  Raffael  nicht 
ungestraft  in  der  leichten  Atmosphäre  Roms^  sich  bewegte,  vergöttert  von 
Hoch  und  Niedrig,  ein  leidenschaftlicher  Verehrer  der  Schönheit  in  jeglicher 
Form.  Sicher  ist  auch,  dass  1514  ernstlich  die  Rede  ist  von  einer  Ver- 
heiratung, nachdem  verschiedene  darauf  hinzielende  Projecte  schon  voraus- 
gegangen. In  einem  Briefe  an  seinen  Onkel  Ciaria  spricht  er  mit  einer  Ruhe 
und  Sachlichkeit  von  dieser  Frage,  die  alles  andere  denn  eine  Don-Juan-Natur 
verrathen'.  Die  materielle  Seite,  Geld  und  Häuslichkeit,  stehen  bei  ihm  im 
Vordergrund.  Wir  wissen  auch,  dass  die  ihm  ernstlich  erkorene  Braut  eine 
Nichte  des  Cardinais  Bibbiena  war.  Anderseits  ist  nicht  zu  vergessen,  dass 
die  Lebensarbeit  des  grossen  Meisters  viel  zu  erdrückend  und  viel  zu  ernst 
war,  als  dass  sie  neben  einem  durchaus  corrumpirten  Wandel  hätte  geleistet 
werden  können.  Arbeiten  wie  die  in  Bibbiena's  Badezimmer  oder  in  der  Far- 
nesina wol  noch.  Aber  das  immense  Pensum  seiner  religiösen  Kunst  athmet 
einen  Geist,  der  sich  weit  über  der  Atmosphäre  von  sinnlichen  Genussnaturen 
hält;  und  seine  religiöse  Kunst  ist  von  einer  solch  hohen  Weihe  beseelt  und 
von  einer  solch  innigen  Zartheit  des  Empfindens,  dass  man  schlechterdings 
auch  in  beschränkter  Form  jene  Legende  von  einer  sittenlosen  Führung  nicht 
annehmen  kann.  Die  Lascivität  im  Leben  setzt  immer  eine  solche  in  der 
Psyche  voraus  und  nährt  und  mehrt  sie  auch  wieder.  Mit  einem  entweihten 
Geist  wird  man  wol  religiös  annehmbare  und  selbst  natürlich  innige  Werke 
schaffen;  aber  derart  die  sublimsten  Inspirationen  wiederzugeben  wie  in  der 
Disputa,  derart  den  ganzen  Zauber  der  Göttlichkeit  und  des  Jenseits  wider- 
spiegeln zu  lassen  wie  in  der  Madonna  Sistina  und  in  der  Transfiguratio,  un.d 
derart  Keuschheit  und  sinnliche  Holdseligkeit  in  eine  wunderbare  Gleichung 
zu  bringen  wie  in  der  Madonna  del  Granduca,  dazu  bedarf  es  eines  tief 
gläubigen  und  sittlich  reinen  Herzens.  Auch  mit  der  grössten  Anpassungs- 
und Einlebungsfähigkeit  wird  der  Geist  zur  Lösung  solcher  Aufgaben  der  beiden 
Erfordernisse  nicht  entrathen  können. 

In  einem  gewaltigen  Leichenconduct  wurde  Raffael  an  der  von  ihm  selbst 

gewählten  und  mit  einem  Legat  bedachten  Grabstätte  im  Pantheon  zur  Ruhe 

bestattet.     Bembo's  Grabtafel  kündet  dort  seinen  Ruhm.     Eine  von  Maratta 

1674  angebrachte  Büste  Naldini's,  deren  Original  seit  langem  im  Conservatoren- 

palast  aufbewahrt  wird,  hält  die  äussern  Züge  des  Meisters  fest.    Nicht  sehr 

getreu,  wie  ein  Vergleich  mit  den  zwei  Selbstporträten  in  den  Uffizien  (ca.  1506) 

und  in  der  rechten  Ecke  der  ,Schule  von  Athen*  zeigt;   die  wahren  Umrisse 

des  letztern  Bildnisses  sind  aus  den  Verwüstungen  der  Zeit  und  der  Ueber- 

malung  heraus  auf  photographischem  Wege  erst  in  unserer  Zeit  festgesteUt 

worden^.     Danach  kommt  auch  dem  in  die  zweite  Auflage  der  Vasari'schen 

Biographie  aufgenommenen  Stich  immerhin  noch  ein  hoher  Grad  von  Treue  zu*. 

Kunst-  Es  liegt  in  der  Wahl  des  Pantheon  zur  Grabstätte  ein  schönes  Symbol 

indMdn*-  ^ ^^  ^io  Richtung,  die  Raffael  seinem  Lebenswerk  gegeben :  harmonische  Ver- 

littt      bindung  der  höchsten  Leistungen  des  natürlichen  Menschen  und  der  Antike 


*  GBiMii  Leben  Raff.s  8.  499  ff.  hobenen  Sohn  (später  Leo  X)  charakterisirt. 

*  «Sentina  di  tntti  i  mali'  hat  der  gewiss  Fabroi^i  Vita  Leonis  X  p.  258. 
nicht   allzu   prüde    Lorenzo    de'  Medici   das  '  Vgl.  Müntz  Raph.  p.  439  ss. 

Rom    jener   Tage    in    dem    schönen   Mahn-  *  Vgl.  Jahrb.  der  kgl.preoss.  Kunatsamml. 

schreiben   an  seinen   eben  zum  Cardinal  er-  VII 41.  *  Vgl.  Passavant  L  c.  I  SWff. 
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mit  den  ewigen  Ideen  der  Offenbarung,  Hinführung  aller  Bestrebungen  der 
menschlichen  Natur  auf  das  eine  grosse  Ziel  der  Gottvereinigung.  Im  Grunde 
war's  das  traditionelle  Programm  des  Mittelalters,  nur  dass  jetzt,  in  den  vollen 
Tagen  der  Renaissance  und  des  Humanismus,  diese  Zielrichtung  der  profanen 
Zweige  menschlichen  Porschens  und  Handelns  nicht  bis  zur  Verkümmerung 
und  Unselbständigkeit  getrieben  wurde;  vielmehr  war  diese  natürliche  Seite 
in  einer  derart  reichen  und  lockenden  Entfaltung  geschildert,  dass  nur  eine 
aussergewöhnliche  Kraft  der  Vergeistigung  im  stände  war,  das  Gleich- 
gewicht herzustellen  und  den  reinen  und  ausgesprochenen  Naturalismus  zu 
dämpfen.  Gerade  in  dieser  transcendental-spiritualistischen  Grundrichtung  aller 
grossen  Schöpfungen  des  Meisters  spricht  sich  deren  Seele  aus,  das,  was  den 
Bildern  den  nicht  in  Worte  zu  fassenden  Zauber,  ihren  überirdischen  Aus- 
druck verleiht.  In  ihr  offenbart  sich  aber  auch  der  durch  und  durch  religiöse 
Charakter  seiner  Werke,  die  aller  traditionellen  Nothbehelfe  christlichen  Ge- 
dankenausdrucks entrathen  können,  und  doch  mit  unwiderstehlicher  Zauberkraft 
den  Menschen  die  überirdischen  Ideen  schauen  und  die  ewigen  Pflichten  ver- 
stehen lassen.  In  der  grandios  zusammenfassenden  Sprache  der  besten  Zeit 
des  Mittelalters,  aber  mit  Formen,  die  ganz  anders  eindringlich  als  die  mittel- 
alterlichen geistigen  Ausdruck  zu  umfassen  vermochten,  zeigt  er,  dass  des 
Menschen  Heimat  über  den  Sternen  liegt,  dass  Alles,  auch  die  höchsten 
Leistungen  hienieden  nur  leichter  Schatten,  nur  ein  unbeholfenes  Stammeln 
der  wunderbaren  Harmonien  sind,  die  im  Jenseits  die  menschliche  Natur  in 
ihrer  ewigen  Vollendung  ihrem  Schöpfer  anstimmt.  Die  grosse,  inhalts-  und 
schicksalsreiche  Heilsgeschichte  entrollt  sich  in  Raffaels  Lebenswerk  vor 
unsem  Augen;  an  keinem  Punkte  derselben  sehen  wir  einen  Abfall  von  dem 
einen  grossen  Ziel,  in  das  diese  Entwickelung  auszumünden  hat.  Sowenig 
er  bewusst  und  absichtlich  je  in  diesem  Lebensprogramm  der  Menschheit  den 
Blick  nur  erdwärts  richtete,  so  wenig  hat  diese  glückliche  Sonnennatur  je 
an  die  brutalen  Mittel  sich  gehalten,  durch  die  Einfügung  der  Schmerz-  und 
Verzweiflungsnote  in  seinen  Schöpfungen  deren  Pathos  zu  verstärken.  Leid 
und  Elend  und  die  Nachtseiten  des  Lebens  haben  nur  eine  discrete  Berück- 
sichtigung durch  ihn  gefunden,  und  nur  insoweit  die  Macht  der  göttlichen 
Gnade  sie  überstrahlt  und  auflöst. 

Inwieweit  der  Meister  bewusst  dies  grosse  Culturprogramm  der  Renais- 
sance zum  Programm  seines  eigenen  Lebenswerkes  gemacht  hat,  die  Frage, 
die  auch  bei  Michelangelo  und  Lionardo  zu  stellen  ist,  dünkt  uns  völlig  be- 
langlos. Ob  es  ihm  von  den  Gelehrten  aus  seiner  oder  der  Auftraggeber  Um- 
gebung vermittelt  worden  ist,  ob  er  es  instinctiv  aus  der  Zeitauffassung 
heraus  erfasst  hat,  genug,  dass  er  es  in  seinen  grossen  Schöpfungen,  vorab 
in  der  Camera  della  Segnatura,  in  unvergleichlicher  Weise  zum  Ausdruck 
brachte.  Diese  Fragen  berühren  aufs  engste  die  andere  nach  dem  Bildungs- 
stand Raffaels.  Aber  auch  da  sind  wir  völlig  von  der  Geschichte  im  Stiche 
gelassen.  Wir  wissen  nichts  über  den  Umfang  und  die  Richtung  seiner 
geistigen  Gultur.  Seine  liebedürstenden  Sonette  und  die  Briefe  gestatten  ebenso- 
wenig einen  Schluss  wie  der  freundschaftliche  Verkehr  mit  der  Elite  des 
geistigen  Lebens  jener  Tage.  Dass  er  Dante  kannte,  zeigen  verschiedene  seiner 
Werke ;  auch  in  die  Antike  hat  er  sich,  wie  noch  in  anderem  Zusammenhang 
nachzuweisen  sein  wird,  sehr  nachhaltig  vertieft.  Und  dass  ihm  eine  selb- 
ständige Durchdringung  auch  sublimer  theologischer  Fragen  nicht  abging, 
lässt  sich  leicht  an  seinen  grossen  Meisterwerken  absehen;   mechanisch  nur 


I 


522  Dreiundzwanzigstes  Buch. 


^ 


Übernommene  Ideen,  besonders  wenn  sie  derart  complicirt  sind,  wie  in  der 
Camera  della  Segnatura,  lassen  sich  so  plastisch  und  sieghaft  nicht  darstellen. 
Richtig  ist  allerdings,  dass  die  Fragen  des  kirchlichen  Lebens  und  der  Politik 
den  Künstler  kaum  so  mächtig  erfasst  haben  wie  Michelangelo;  wenigstens 
finden  wir  keine  Reflexe  davon  in  den  Briefen. 

Als  Rafifael  starb,  besass  er  noch  die  ganze  jugendliche  Frische  der  Per- 
ception,  die  schon  seine  Erstlingsarbeiten  auszeichnet,  mit  der  er  alle  Ein- 
drücke dürstend  aufnimmt  und  in  künstlerische  Werke  umsetzt;  noch  besass 
er  die  Spannkraft  einer  reifen  Jugend ;  noch  die  Unerschöpflichkeit  der  Phantasie 
und  die  geistige  Anpassungsfähigkeit.  Eine  scharf  ausgeprägte  Individualitat, 
die  ihre  eigene  Welt  sich  schafft,  der  Welt  und  Umgebung  zum  Trotz,  und 
die  tiefe,  vielleicht  selbst  schmerzliche  Furchen  durch  die  Zeit  zieht,  war 
Rafifael  nicht.  Aber  auch  in  einer  rein  materiellen,  photographischen  Wieder- 
gabe der  Natur  erschöpfte  er  sich  nicht.  Giov.  Batt.  Pagi  hat  ein  in  seinem 
Munde  oft  wiederkehrendes  Wort  überliefert,  wonach  der  Maler  nicht  nur  die 
Dinge  darstellen  soll,  wie  die  Natur  sie  gibt,  sondern  wie  die  Natur  sie 
machen  solltet  Er  schwebte  in  seinem  sonnenklaren  Optimismus  über  der 
harten  Wirklichkeit  und  entnahm  aus  ihr  nur  die  schönen  und  seinem  Ideal 
entsprechenden  Elemente,  wie  er  überall  aus  der  Kunstentwickelung  jene  Motive 
sich  einprägte,  die  seinem  künstlerischen  Wesen  entsprachen  und  die  er  durch 
eigene  künstlerische  Conception  zu  Formen  umschuf,  die  in  ihrem  Ursprung 
nicht  selbständig,  in  ihrer  Fassung  und  Yerwerthung  aber  nur  rafifaelisch  sind. 
Der  ernsten,  hohen  Auffassung  von  Kunst  entsprach  seine  rastlose  Vertiefung 
in  die  Natur  wie  die  unermüdliche,  in  keiner  Phase  sprunghafte  oder  inconse- 
quente  Weiterbildung  seiner  künstlerischen  Individualität.  In  Yasari's  Schilde- 
rung haben  wir  freilich  nur  den  Künstler  vor  uns,  der  mühelos  leicht  aus 
dem  unerschöpflichen  Born  seines  Genius  heraus  schafft.  Und  doch  können 
wir  an  zahllosen  Studienblättern  noch  einigermassen  den  mühevollen  Ent- 
wicklungsprocess  verfolgen,  den  grosse  Schöpfungen  auch  in  diesem  grossen 
Geiste  durchmachen  mussten.  Die  höchste  persönliche  Eigenschaft  Rafifaels 
erblickt  der  ,Cicerone*  in  der  grossen  Ehrlichkeit  und  im  starken  Willen, 
womit  er  in  jedem  Augenblick  nach  demjenigen  Schönen  rang,  das  er  eben 
jetzt  als  das  höchste  Schöne  vor  sich  sah. 
Ba&ei  Die  Frage  nach  dem  Verhältniss  Rafifaels  zu  dem  andern  Heros  der  Hoch- 

Mtehii-  fönaissance  wird  gewöhnlich  als  eine  Frage  nach  dem  Principat  des  Einen 
angeio.  oder  dos  Andern  gestellt,  wie  es  schon  zu  Lebzeiten  der  Beiden  der  Fall  war. 
Von  Bedeutung,  vor  allem  kunstgeschichtlich,  ist  aber  auch  die  andere  Frage, 
wie  sie  sich  gesellschaftlich  zueinander  stellten  und  wieweit  der  Eine  dem 
Andern  etwas  zu  geben  wusste.  So  nahe  nebeneinander  die  zwei  Meister  lange 
Zeit  zu  arbeiten  hatten  und  so  eng  verwandte  Aufgaben  ihnen  gestellt  waren, 
so  unnahbar  stellte  sich  Michelangelo  dem  Jüngern  CoUegen  gegenüber.  Als 
Günstling  Bramante's  hatte  Dieser  an  der  zum  Theil  pathologischen  Antipathie 
des  grossen  Florentiners  mitzutragen;  Sebastiane  del  Piombo,  der  selber  in 
ausgesprochenem  Wettstreit  mit  dem  Urbinaten  schuf  und  oft  genug  seine 
galligen  Kritiken  über  dessen  Werke  auch  Michelangelo  zutrug,  schürte  noch 
diese  Spannung,  deren  Nachwirkung  wir  selbst  bei  Vasari  feststellen  können. 
Wie  weit  sich  Rafifael  von  der  Ausdruckskraft  und  der  gewaltigen  Formen- 
sprache  seines  grossen  Rivalen  beeinflussen  liess,  konnte  im  Verlauf  der  bis- 


*  BoTTABi  Lettere  pittoriche  VI  70. 
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herigen  Betrachtungen  des  öftern  gezeigt  werden,  nicht  minder  aber  auch, 
dass  keiner  solcher  Anklänge  ohne  den  Stempel  echt  raffaelischer  Kunst  ge- 
blieben ist.  Michelangelo  freilich  war  geneigt,  in  seiner  Antipathie  ihm  das 
eigentlich  grosse,  angeborene  Talent  abzusprechen  und  seine  Fähigkeiten,  die 
er  rückhaltlos  anerkannte,  dem  eifrigen  Studium  zuzuschreiben.  Summaiischer 
noch  urteilte  er  ein  andermal,  wenn  er  meinte:  ,ciö  che  (BaffaeUo)  aveva 
deW  arte,  Vaveva  da  ine\  So  weit  ging  Yasari  trotz  seiner  Vorliebe  für 
Michelangelo  nicht,  wenn  er  sein  Urteil  über  das  Yerhältniss  Beider  in  die 
etwas  diplomatischen  Worte  zusammenfasste:  Rafifael  sei  der  Welt  geschenkt 
worden,  als  die  Natur,  beßiegt  durch  Michelangelo  in  der  Kunst,  nun  noch  in 
der  Kunst  und  in  edlem  Benehmen  besiegt  werden  sollte  \  Umgekehrt  sprach 
sich  Lodovico  Dolce,  der  in  seinem  Dialog  ,Aretino^  ersichtlich  das  Sprachrohr 
des  venezianischen  Spötters  ist,  bei  der  Streitfrage  nach  der  Künstlergrösse 
RafiFaels  und  Michelangelo's  für  Ersteren  aus.  Auch  in  den  späteren  Jahr- 
hunderten bis  hinauf  zu  Goethe  und  Schelling  und  bis  zur  Gegenwart  sind, 
wie  Passavant  ^  und  H.  Grimm  ^  gezeigt  haben,  die  Ansichten  darüber  ge- 
theilt,  wer  von  den  zwei  Künstlerheroen  der  Grössere  sei  und  worin  die 
Grösse  und  die  differenzirenden  Merkmale  bestehen. 

Raffael  besass  zwar  nicht  die  unbedingte  Kraft  der  Zeichnung  und  die 
leidenschaftliche  Tiefe  Michelangelo's;  bis  zur  zauberhaften  Modellirung  Lio- 
nardo's  und  zum  Golorit  Tizians  ist  er  ebensowenig  vorgedrungen  wie  zur 
mystischen  Innigkeit  Fra  Angelico's.  Aber  von  Alledem  strahlt  etwas  in 
seinen  Schöpfungen  wieder,  und  was  Keiner  ausser  ihm  besass,  das  ist  nach 
Klaczko  ^  sein  ausgesuchter  Sinn  für  überirdische  Schönheit  und  sein  wunder- 
bares Verständniss  für  Composition.  Wir  können  aber  auch  beifügen :  das  ist 
die  staunenswerthe  harmonische  Durchdringung  der  erhabensten  Schönheits- 
formen mit  den  sublimsten  überirdischen  Inspirationen.  Diese  Bedeutung  des 
Künstlers  für  die  gesammte  Menschheit  aller  Zeiten  hatte  schon  Pandolfo  Pico 
della  Mirandola  erfasst,  als  er  seinen  Nachruf  mit  den  Worten  schloss:  ,Das 
zweite  Leben  des  Meisters,  das  des  Ruhmes,  ist  keiner  Zeit  unterworfen,  auch 
dem  Tode  nicht;  es  wird  ewig  dauern.' 

Das  Beklagenswertheste  ist,  dass  wir  auf  dieser  Höhe  der  geistigen  wie  Raffaeu 
ästhetischen  Reife  auch  unmittelbar  vor  dem  jähen  Abgrund  stehen,  in  dem  ^^^^^^' 
die  Weiterentwickelung  rasch  verschlungen  wurde.  Nicht  nur  dass  die 
änssem  Verhältnisse  sich  sehr  ungünstig  gestalteten  und  nach  Leo's  X  Tod 
wie  ein  frostiger  Herbstwind  das  Pontificat  Hadrians  VI  und  etwas  später 
der  Sacco  di  Roma  über  die  glänzende  Welt  der  Hochrenaissance  wie  ein 
alles  vernichtender  Sturm  ging,  die  innere  Lebenskraft,  das  schöpferische 
Talent  versiegt,  hört  plötzlich  auf.  Der  geistige  und  sittliche  Gehalt,  der 
aus  Raffaels  Schöpfungen  noch  mit  so  unvergleichlicher  Hoheit  sprach,  ist 
mit  dem  grossen  Meister  zu  Grabe  getragen  worden.  Er  hatte  wohl  eine 
nur  zu  grosse  Schule  herangebildet  ^  und  durch  sein  eminentes  Talent  empor- 
gehoben. Etwas  von  seiner  Grösse  war  auch  ihnen  zugute  gekommen;  vor 
allem  hatte  er  ihnen  in  hohem  Masse  seine  Formensprache  mitgetheilt.     Seit 


*  YA8ABI  IV  815.  *  Vgl.  Passavant  a.  a.  0. 1  370  ff.  ~  Müntz 

*  Passavavt  Raff.  v.  Urb.  I  354  ff.  Gli  allievi   di  Raff,  durante   il  pontificato  di 

*  Gbimm  Leben  Raff.B  S.  226  ff.  demente  VII  (Arch.  stör.  delP  arte  1447  sgg.). 

*  fi[LAOZKo  Jules  II  p.  199.  —  Dollhayk  Raffaels  Werkstütte. 
Krans,  Geschieht«  der  christl.  Kuost.    II.  2.  Abtheilung.                                                  84 
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der  Häufung  grosser  Aufträge  und  der  Betrauung  mit  der  Bauleitung  der 
Peterskirche  beginnt,  wie  wir  sahen,  für  ihr  Wirken  eine  grössere  Selb- 
ständigkeit und  zugleich  eine  starke  Befruchtung  durch  die  Antike,  die  sich 
schliesslich  zu  einem  kalten  classicistischen  Manierismus  auswuchs.  Nichts 
kann  uns  deutlicher  zeigen,  was  Raffael  für  diese  kleine  Armee  von  Schülern 
bedeutete,  als  ihre  weitere  Entwicklung  nach  seinem  Tode.  Sie  führte  wol 
noch  die  angefangenen  Arbeiten  aus,  und  deren  waren  nicht  wenige  und  nicht 
geringe,  wie  die  Stanzen,  die  Ausstattung  der  Villa  Madama,  die  zweite  Serie 
von  Teppichen  u.  a.,  auch  verschiedene  noch  unvollendete  Tafelbilder;  aber 
dann  löste  sie  sich  auf.  Und  Jeder  ging  seine  eigenen  Wege,  zu  einem  grossen 
Theile  jetzt  dem  Banne  Michelangelo's  folgend.  Den  Formen,  die  sie  mit 
Leichtigkeit  zu  beherrschen  wussten,  gesellte  sich  kein  Inhalt  mehr  zu,  so 
dass  wir  lediglich  decorative  Bravourstücke,  oft  sogar  vom  abstossendsten 
Manierismus,  vor  uns  haben.  Die  Barockkunst  steht  hier  schon  voll  entwickelt 
da.  Entschieden  am  vortheilhaftesten  hat  sich  Raifaels  Einfiuss  bei  auswärtigen 
Künstlern  bewährt,  die  sein  Genius  nicht  gänzlich  absorbirt  hat.  Solche,  vor 
allem  aus  der  toscanischen  Schule  seiner  Einwirkung  zugeführten  Künstler 
haben  wenigstens  ihre  Eigenart  in  einem  gewissen  Grade  noch  bewahrt.  Der 
Freund  der  religiösen  Kunst  hat  erst  recht  nichts  mehr  in  dieser  weitem 
Entwickelung  zu  suchen.  Es  fehlt  den  Künstlern  meist  jedes  innere  Verhält- 
niss  zu  den  dargestellten  Gegenständen,  die  mit  demselben  Interesse  dargestellt 
werden  wie  die  jetzt  erschreckend  überhandnehmenden  mythologischen  Scenen; 
es  fehlt  aber  auch  da  jede  Vertiefung,  jede  echte,  lebendige  Ursprünglichkeit, 
und  selbst  der  Tact  und  die  Grazie,  die  wir  durchweg  bei  dem  Meister  in 
solchen  Gebilden  angetroffen.  Angesichts  solchen  Niedergangs  gewährt  die 
übers  Grab  hinaus  bewahrte  schwärmerische  Verehrung  der  Schüler  für  den 
so  plötzlich  entrissenen  Meister  nur  einen  geringen  Trost  ^. 

Die  Zahl  der  Schüler  Raffaels  wird  uns  gelegentlich  mit  50  angegeben,  und 
wenn  er  selbst  inmitten  dieser  Schaar  auf  der  Strasse  sich  zeigte,  so  konnte 
das  wol  den  einsamen  Titanen  und  Rivalen  Michelangelo  empören.  ,Wie 
ein  General*,  soll  er  einmal  bissig  ihm  zugerufen  haben ;  ,Ein3am  wie  ein  Henker*, 
sei  die  schlagfertige  Replik  gewesen.  Unter  dieser  grossen  Schaar  befanden 
sich  natürlich  viele,  die  nur  zu  mechanischen  Handleistungen  verwendet  wurden. 

Das  Haupt  war  unbestritten  Giulio  Pippi,  nach  seiner  Heimat  Romano 
genannt  (geb.  1492,  gest.  in  Mantua  1546,  1.  Nov.)  2.  Er  war  ein  viel  selb- 
ständigeres Talent  als  Penni  oder  Giovanni  da  Udine  und  hatte  sich  in  die  Manier 
des  Meisters  nie  so  ganz  eingelebt,  weshalb  ihn  Raffael  mit  Vorliebe  ver- 
wendete (figürlicher  Theil  der  Loggien;  Stanza  dell'  Incendio;  Amor-  und 
Psyche-Cyklus  in  der  Farnesina  u.  a.),  wo  ein  grösseres  Mass  von  eigenem 
Können  erforderlich  war.    In  hohem  Grade  ist  ihm  der  grosse  Zug  der  Monu- 


^  Giulio  Romano  und  GiovaDni  da  Udine 
gaben  zur  Erinnerung  an  den  Meister  ihren 
Kindern  den  Namen  Raffael;  der  Letztere 
wählte  ausserdem  seine  Grabstfitte  neben 
derjenigen  des  Urbinaten.  Und  spät  noch 
(1542)  gründen  verschiedene  der  überleben- 
den ehemaligen  garzoni,  darunter  Perin  del 
Vaga  u.  A.  da  S.  Gallo  am  Pantheon  eine  heute 
noch  bestehende  Bruderschaft,  offenbar  gleich- 
falls zur  Erinnerung  an  Raffael,  die  ,Congre- 


gazione  dei  Virtuosi*.  Vgl.  C.  L.  Vraoosn 
Sulla  istituzione  della  inaigne  artistica  coo- 
gregazione  pontificia  dei  Virtuos!  al  Fanteon. 
Roma  1869.  —  Müirrz  Raphaßl  p.  664. 

«  Vgl.  Vasabi  V  525—563.  —  D'Abco 
Istoria  della  vita  e  delle  opere  di  GioHo 
Pippi  Romano.  Mantova  1838.  —  J.  F.  Richtm 
in  Dohme's  Kunst  und  Künstler  II.  Abih. 
III.  Bd.,  Nr.  64  u.  65.  —  Dollmatb  a.  «.0. 
S.  239  ff.  352  ff. 
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mentalkunst  eigen,  dabei  ein  kühnes  Formentalent,  das  er  am  genialsten  in 
der  jConstantinsschlacht*  entfaltete.  In  seinen  Tafelbildern  zeigt  sich  manch- 
mal eine  Licht-  und  Schattenwirkung  und  eine  Feinheit  des  Helldunkels,  wie 
in  dem  Altarbild  der  Animakirche,  die  wir  in  dieser  Zeit  nur  bei  den  Nieder- 
ländern antreffen.  ..Das  Golorit  (bes.  das  Ziegelroth)  ist  dafür  aber  stellenweise 
so  roh  und  mit  nachdunkelnder  Druckerschwärze  durchsetzt,  dass  schon  Yasari 
dagegen  seinen  Tadel  äussert-e.  Aber  selbst  in  seinen  besten  Leistungen  offenbart 
er  eine  Derbheit  der  Formen  in  übermächtigen  Körpern,  eine  starke  Gefühls- 
roheit und  ein  dementsprechendes  Streben  nach  unberechtigter  Kraft  durch 
Uebertreibung  der  Muskeln.  Auch  ging  ihm  jeder  feinere  Tact  ab,  so  dass  er 
die  gute  Wirkung  seiner  Darstellungen  durch  völlig  unmögliche  Zuthaten  beein- 
trächtigt«, wie  in  der  Madonna  della  Gatta  die  raffaelische  Grösse  und  An- 
muth  durch  die  wenn  auch  noch  so  naturwahr  dargestellte  Katze,  oder  den 
monumentalen  Zug  in  der  Madonna  della  Catina  durch  das  genrehaft  neckische, 
jede  religiöse  Wirkung  zudem  zerstörende  Spiel  der  zwei  Kinder.  Von  der 
Schönheit  der  Linien  und  dem  wundervollen  Rhythmus  des  Aufbaues  in  den 
Werken  Raffaels  ist  nichts  auf  seinen  Schüler  übergegangen,  was  mit  erschrecken- 
der Deutlichkeit  die  Gruppe  von  Gott  Vater  und  Christus  mit  dem  Engelchor 
in  der  Steinigung  des  Stephanus  beweist.  Und  doch  wohnt  all  diesen  religiösen 
Bildern  immer  noch  ein  grosser  Zug  inne,  ein  Zeichen  der  gewaltigen  An- 
regung des  Urbinaten.  Das  hohe  Lob,  das  Dollmayr  diesen  Arbeiten  der 
römischen  Zeit  spendet,  können  wir,  soweit  religiöse  Kunst  in  Frage  steht, 
zwar  nicht  unterschreiben.  Denn,  ,um  zu  den  allerersten  Künstlern  des 
16.  Jahrhunderts  zählen  zu  können*,  wird  doch  wol  auch  erwartet  werden 
können,  dass  man  in  religiösen  Schöpfungen  einen  religiösen  Gehalt  niederlegt 
und  sie  nicht  ganz  auf  dem  Niveau  von  virtuosen  Genrebildern  hält. 

Von  seinen  in  Rom  noch  entstandenen  Werken  seien  genannt :  die  decora- 
tive  Ausstattung  der  Villa  Madama;  die  Fresken  aus  der  römischen  Königs- 
geschichte in  der  von  ihm  für  Baldassare  Turini  da  Pescia  erbauten  Villa 
Lante  (jetzt  Casa  Hertz);  die  von  Jakob  Fugger  für  die  Fugger-Kapelle  der 
Aoimakirche  bestimmte,  heute  deren  Hochaltar  zierende  Madonna  (Fig.  193),  auf 
einem  durch  Stufen  erhöhten  Thron  mit  dem  hl.  Joseph,  den  hll.  Marcus,  Jacobus 
und  dem  Johannesknaben,  in  der  Lichtwirkung  vorzüglich,  wenngleich  von 
störend  brandig-rothen  Tönen  und  nachgedunkelten  Schatten  im  Colorit  ^ ;  die 
Madonna  della  Gatta  im  Museum  in  Neapel,  im  Motiv  nahe  mit  der  ,Perle^ 
RaflFaels  vei-wandt,  berühmt  geworden  durch  die  realistisch  gegebene  Katze ;  die 
Steinigung  des  hl.  Stephanus  in  S.  Stefano  in  Genua,  vorzüglich  durch  die  aus- 
drucksvolle schöne  Gestalt  des  Heiligen,  wogegen  sich  schon  im  Ausdruck  des 
Pöbels  grimassenartige  Uebertreibungen  geltendmachen  und  vollends  die  über- 
irdische Gruppe  durch  den  gänzlichen  Mangel  einer  künstlerischen  Anordnung 
und  durch  die  in  den  Wolken  herumwühlenden  Engel  die  volle  Tiefe  des  Ver- 
falls kennzeichnet;  die  in  ihrem  Motiv  recht  triviale  Madonna  della  Catina 
(Dresdener  Galerie),  welche  uns  vollends  von  den  idealen  Höhen,  auf  denen 
Raffael  sein  Madonnenideal  gehalten,  herabführt. 

Im  Spätherbst  1524  folgte  Giulio  Romano  einem  Ruf  des  Herzogs  von 
Mantua,  gerade  rechtzeitig,   um   nicht  in  Rom   einer  empfindlichen  Strafe  zu 

*  Vgl.  ScHULTB  Die  Fugger  in  Rom  I  (Lpz.  S.  Maria  deirAnima  (Freib.  1906)  S.  204  ff. 
1904)  202.  —  6.  VON  Graevenitz  Deutsche  Auch  in  diesem  Bilde  ist  der  von  Vasari  so 
in  Rom  (Lpz.  1902)  S.  120.  —  Schmidlin  angestaunte  Löwe  des  Marcus  im  Vordergrund 
Gesch.    der    deutschen    Nationalk.    in    Rom         wie  zu  einer  Hauptsache  geworden. 
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verfallen  wegen  der  für  seine  Frivolität  charakteristischen  Zeichnungen  zu 
schmutzigen  Elaboraten  Aretino's.  In  Mantua  schuf  er,  in  einer  ähnlich  einfluss- 
reichen üniversalstellung,  wie  sie  Raffael  am  Hofe  Leo's  X  innehatte,  im 
Palazzo  del  Te,  in  einem  Anbau  der  Residenz  und  in  der  Eirche  S.  Benedetto 
Bauten  von  gewaltiger  Wirkung  und  genialer  Lösung  complicirter  Probleme. 
Als  Maler  aber  verewigte  er  sich,  sieht  man  von  einigen  guten  Decorationen 


Fig.  198.    GioUo  Bomano,  Heilige  Familie.    ».  Maria  dell' Anima  au  Born.    (Phot  Andenoig 


in  Palazzo  Ducale  ab  sowie  vom  Amor-  und  Psyche-Cyklus  (davon  musterhaft« 
Zeichnungen  in  der  Villa  Albani  in  Rom),  im  Palazzo  del  Te  i,  durch  jen( 
,monumentalen  Scheusslichkeiten\  die  nur  durch  die  Brutalität  der  Dimensionei 
und  eine  groteske,  jedes  Schönheitsempfindens  bare  Phantasie  sich  auszeichnen 
besonders  im  Gigantensaal.    Ausserdem  entwarf  er  die  Cartons  zu  den  Chor 


»  Vgl.  Aless.  Lüzio  11  Pal.  del  Te  a  Mantova  (Rasa,  bibliograf.  dell*  arte  iUl.  IX  [1906]  137  agg.) 
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fresken  im  Dom  zu  Verona  (1529)  mit  Darstellungen  aus  dem  Marienleben. 
Einer  seiner  Hauptgehülfen,  besonders  fdr  die  Stuccaturen,  war  der  spätere 
Hofmaler  Franz' I  von  Frankreich,  Francesco  Primaticcio  (1504 — 1570). 
Eine  weit  weniger  selbständige  Individualität  war  der  Florentiner  Fran- 
cesco Penni  (geb.  ca.  1488),  genannt  il  Fattore,  der  ebenfalls  stark  an  Raffaels  pennL 
Monamentalschöpfungen  betheiligt  war.  Ihm  fehlte  der  mächtige  Formensinn 
Giulio's,  dafür  aber  auch  dessen  Derbheit.  Er  malte  in  der  Hauptsache  die  bei 
Raffael  schon  1505  bestellte  Krönung  Mariae  für  S.  Maria  di  Monteluce  (1524; 
heute  in  der  vaticanischen  Galerie),  nach  Dollmayr  auch  die  Madonna  dei  Can- 
delabri,  die  Madonna  dell' Impannata,  den  Täufer  in  den  üffizien  u.  a.;  ausser- 
dem eine  thronende  Madonna  in  der  Sacristei  von  S.  Peter.  Er  hatte  sich  nach 
der  Entzweiung  mit  Giulio  Romano  nach  Neapel  verzogen,  wo  er  nach  Vasari 
bald  gestorben  ist  (ca.  1528)  ^ 

Ausser  diesen  Lieblingsschülern  des  Meisters  kommen  noch  in  Betracht 
der  hervorragende  Decorationskünstler  und  Schöpfer  eines  neuen  Grotesken- 
stils Giovanni  de' Ricamatori  (di  Nanni),  meist  da  Udine  genannt, 
Perin  del  Vaga,   Tommaso  Vincidore,  Carlo  Pellegrino  Munari 
da  Modena  (gest.  1524;  von  ihm  ein  Altarbild  in  S.  Pietro  in  Modena,  eine 
Madonna  mit  Heiligen  in  der  städtischen  Galerie  in  Ferrara,  eine  weitere  im  Kaiser- 
Friedrich-Museum  in  Berlin),  Cesare  da  Sesto,  der  Vlaeme  Bernaerd  van 
Orley  u.  A.    Giovanni  da  Udine ^  (1487/1564)  hatte  die  Schule  Giorgione's  Giovanni 
mit  derjenigen  Raffaels  vertauscht.     Sein  angeblich  bei  einem  Niederländer  **^^*°*- 
ausgebildetes  Talent,  die  Feinheiten  der  Natur  geschickt  wiederzugeben,  und 
eine  frische  und  reiche  Phantasie  bilden  die  Hauptvoraussetzungen  des  köst- 
lichen Groteskenschmuckes  in  den  vaticanischen  Loggien,    unter  Clemens  YII 
war  er  viel  beschäftigt  mit  Entwürfen  für  kunstgewerbliche  Arbeiten,  darunter 
aach  Glasfenster;  nach  dem  Tode  seines  Gönners  zog  er  nach  der  Heimat, 
wo  er  wie  auch  in  Cividale  in  gleicher  Richtung  thätig  war.     Seine  letzten 
Lebensjahre  verbrachte   er  in  Rom,  wo  er  seine  Ruhestätte  neben  Raffael 
fand.    In  ähnlichen  Bestrebungen  vollzieht  sich  das  Wirken  Piero  Buonac- 
corsi's  von  Florenz,  gewöhnlich   Perin  oder  Pierin  del  Vaga  genannt     Perin 
(ca.  1499/1547)  ^  dem  wir  schon  oben  in  den  Stanzen  und  Loggien  Raffaels  ^•^^*«*- 
begegnet  sind.     Von   ihm   rühren  die  mit   Giovanni  da  Udine   ausgeführte 
Deckenmalerei  der  Sala  de'  Pontefici  der  Appartamenti  Borgia,  einzelne  Bilder 
in  S.  Marcello  (Adam  und  Eva,  die  Evangelisten  Marcus  und  Johannes),  ein 
Amor-  und  Psyche-Cyklus  in  der  Engelsburg,  die  Ausschmückung  des  Palazzo 
Doria  in  Genua  her:  die  historischen  Darstellungen  mit  allen  Zeichen  des  öden 
Manierismus  und  der  Verwilderung;  viel  erfreulicher  in  kleinen,  architektonisch 
begrenzten  Genremotiven.  Ausserdem  entwarf  er  die  Cartons  für  einen  Teppich- 
cyklus  mit  der  Geschichte  der  Aeneas.   Unter  Paul  III  hatte  er  hauptsächlich 
kunstgewerbliche  Entwürfe  herzustellen,  die  zum  Theil  einen  weit  geläutertem 
Geschmack  bekunden  als  seine  grossen  Arbeiten  und  vor  allem  seine  geist- 
losen  religiösen  Bilder.     Anmuth  und  Esprit  waren  in  hohem  Masse  diesem 
frQhreifen  Künstler  gegeben,  den  Morelli  in  mancher  Hinsicht  Lionardo,  Fra 
Bartolommeo  und  Andrea  del  Sarto  an  die  Seite  stellt.    Das  geht  zur  Genüge 
aus  den  frühen  Zeichnungen  hervor,   die  meist  unter  Raffaels  Namen  gehen. 

1  Yababi  IV  643.  —  DoLLMAYB  a.  a.  0.  (Paris   1895)    545.   —   Dollmayr    a.  a.   0. 

S.  240  ff.  254  ff.  2e$4  ff.  290  ff.  S.  284  ff. 

«  Vgl.  Vasabi   vi  549—569.    —   Müntz  »  Vasabi    V    587—682.    —    Lebmolieff 

Hist«    de   Tart   pendant  la  Renaissance  III  Eanstkrit.  Studien  a.  a.  0.  S.  175—190. 


528 


Dreiandzwanzigstes  Buch. 


Ein  Künstler,  der  nur  kurz  in  Raffaels  Nähe  weilte  und  sonst  von  Cesare 
Andre«  da  da  Sesto  abhängt,  ist  Andrea  Sabbatini  (A.  da  Salerno,  geb.  ca.  1480, 
saifUTDo.  g^gj.  1545)  ^,  der  am  meisten  von  Raffaels  Geist  mit  nach  dem  Süden  nahm 
und  ohne  Eflfecthascherei  mit  einer  gewissen  Anmuth  und  Grösse  in  der  mass- 
vollen, noch  von  religiösem  Hauch  durchwehten  Tradition  wirkte  (Januarius- 
legende  in  Fresken  in  S.  Gennaro  de'  Poveri  zu  Neapel ;  Nikolauslegende  und 
Anbetung  der  Magier  im  Museum  daselbst  (Fig.  194),  Nr.  24  und  33,  Saal 
der  älteren  Neapolitaner;  eine  namentlich  in  ihrem  untern  Theil  überaus 
frische  und  anmuthige  Altartafel  in  S.  Severino  in  Neapel  mit  Madonna  auf 
den  Wolken   inmitten  der  hl.  Justina  und  des  Täufers,   oben  die  Kreuzigung 


Fig.  194.   Andrea  Sabbatini  (da  Salerno),  Anbetung  der  Könige.    Museo  Naaionale  zu  Neapel.    (Phot.  Alinari.) 


und  Heilige;  Altartafeln  in  S.  Agostino  und  S.  Giorgio  (1523)  in  Salerno;  di< 
schöne  Altartafel  in  der  Kapelle  del  CoUegio  in  Montecassino :  Madonna  mi 
Heiligen.  Sabbatini  war  einfiussreiches  Haupt  einer  rührigen  Localschul 
(Gian  Bernardo  Lama,  Antonio  d'Amato,  Marco  Cardisco  gen 
Calabrese  mit  Pietro  Negroni),  die  in  ihren  Verzweigungen  und  ii 
ihrem  Wirken  erst  noch  zu  erforschen  wäre.  Ihr  gehörte  in  einem  kurzei 
PoHdoro  Uebergangsstadium  auch  Polidoro  Caldara  da  Caravaggio  an  (ca.  149 
caravaggio.  jjjg  1543;  uicht  ZU  vcrwechselu  mit  dem  spätem  Naturalisten  Michel angel 
Caravaggio),  ein  anderer  Raflfaelschüler.  Eine  ganz  verschiedene  Entwick 
lung  schlug  dieser  Künstler  ein,  der  es  vom  Mörtelträger  in  den  Loggien  bi 


*  Vgl.  Bern,  de  Dohinici  Vite  dei  pittori, 
scultori   ed   architetti   napolitani   II   (Napoli 


1843)  74—102.  —  Fbizzoni  L'arte   ital.  d< 
Rinascimento  (Mil.  1891)  p.  61—78. 
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zum  geschickten  Decorationskünstler  brachte  und  in  Raffaels  Geist  eine  Fülle 
von  SgrafGtomalereien  an  Strassenfassaden  römischer  Paläste  zusammen  mit 
dem  Florentiner  Maturino  (gest.  ca.  1528)  schuf,  ausserdem  verschiedene, 
aber  jedes  religiösen  Inhaltes  entleerte  Fresken  in  S.  Silvestro  a  Monte  Cavallo, 
die  aber  als  Landschaftsbilder  nicht  ohne  Werth  sind  (Geschichte  der  hl.  Ka- 
tharina). Der  Sacco  vertrieb  ihn  zu  Sabbatini  nach  Neapel  und  nach  Messina, 
wo  er  sich  dem  schrankenlosesten  Naturalismus  in  die  Arme  warf  und  zur 
Steigerung  der  schrillen  Affecte  des  Südens  auch  vor  Roheiten  nicht  zurück- 
schreckte, wie  in  der  Ereuztragung  in  Neapel  (Museum). 

Sehr  umstritten  ist  noch  immer  das  Verhältniss  Raflfaels  zu  Timo-  Timoteo 
teo  della  Vite  oder 
Vitii  (1467/1523),  von 
dem  schon  oben  als  Schüler 
Francia's  (S.  194)  die  B^de 
war.  In  Francia's  Werk- 
stätte älterer  Mitschüler, 
nach  Einigen  sogar  Lehrer 
des  jungen  Urbinaten, 
wurde  er  später  in  Rom 
dessenanhänglicher  Freund 
und  Helfer.  Eine  weiche, 
träumerische  Natur,  der 
stimmungsreicheMartyrer- 
gestalten  am  besten  zu- 
sagten, wie  Sebastian,  Ro- 
chus, ApoUonia,  Marga- 
retha,  hat  er  sich  weder 
zur  Wärme  des  umbrischen 
Colorits  noch  zur  Formen- 
und  Ausdruckskraft  Raf- 
faels durchgearbeitet.  Von 
seinen  grösseren  Werken 
verdienen  Beachtung  die 
thronende  Madonna  und 
die  Verkündigung ,  ganz 
nach  Francia  (Mailand, 
Brera);  Thomas  von  Decket 
und  hl.  Martin  (ürbino, 
Dom);  die  etwas  coquette  Magdalena  (Bologna).  Morelli  schreibt  ihm  auch 
die  Malereien  für  einen  Majolicateller  im  Museo  Correr  in  Venedig  zu. 

Francia's  Schule  in  Bologna  und  Ferrara  hat  noch  eine  ganze  Anzahl  Boiogna- 
ihrer  Jünger  Raflfael  zugeführt.  Sie  können  aber  meist  nur  als  mittelbare  ^•"*'*- 
Schüler  angesprochen  werden,  wie  sie  auch  durchweg  bei  ihrem  ausgesprochenen 
£klekticismus  von  dem  fascinirenden  Urbinaten  nur  seine  Formengebung 
übernahmen,  indes  sie  im  Ausdruck  bei  Francia  oder  Costa  blieben  und  im 
Colorit  sich  an  Venedig  hielten.  Dass  damit  immer  sehr  erfreuliche  Lei- 
stungen, überhaupt  auch  nur  solche  von  einer  frischen  und  ursprüng- 
lichen üeberzeugung  zustande  gekommen  seien,   kann   man   nicht  behaupten. 


Fig.  195.    Innoeenzo  Fnnoncei  da  Imola,  Madonna  mit  Heiligen. 
Pinakothelc  zu  Bologna.    (Phot  Bologneri.) 


»  Vasabi  IV  492  ff.  —  v.  Lützow  in  Graph.  Künste  XI  43  ff. 
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[nnoceazo  Am  achtenswerthesten   als  Künstler  religiöser  Werke  ist  noch  Innocenzo 

daimoia.  Francuccl  da  Imola  (ca.  1493 — 1550),  der  sich  von  der  Art  Francia's  und 
Albertinelli's  zu  Raffael  wandte,  dessen  Typen  er  ehrlicher  und  gewissenhafter 
als  irgend  einer  seiner  Schüler  nachbildete.  Werke  meist  in  Bologna:  Madonnen 
(Fig.  195);  heilige  Familie;  hl.  Michael  (in  der  Pinakothek  Nr.  89.  90.  216. 
292);  eines  seiner  besten  die  Vermählung  der  hl.  Katharina  in  S.  Giacomo 
Maggiore;  bemerkenswerthe  Fresken  in  S.  Michele  in  Bosco.  Ein  Früh- 
werk noch  ganz  in  Francia's  Art  ist  die  Madonna  mit  Kind,  dem  Johannes- 
knaben und  der  hl.  Katharina  in  Karlsruhe.  Von  sehr  ungleichem  Werth 
sind  die  religiösen  Darstellungen  des  in  seiner  Nachempfindung  Raffael  gegen- 

Ramenghi.  über  genügend  selbständigen  Bartolommeo  Ramenghi  (Bagnacavallo; 
1484 — 1542);  am  besten  seine  Nischenfiguren  in  S.  Michele  in  Bosco,  seine 
thronende  Madonna  mit  Heiligen  (Dresden),  deren  Colorit  vorzüglich  wirkt; 
eine  Anzahl  Einzelheilige  in  Berlin;  recht  flau  dagegen  eine  Madonna  in  der 
Pinakothek  in  Bologna  (Nr.  133). 

Ein  durch  den  Anschluss  an  Raffael  in  falsches  Fahrwasser  gekommener 

Garofaio.  Küustlcr  ist  der  ,ferraresische  Raffael*  Benvenuto  Tisi  da  Garofalo, 
aus  Ferrara  (ca.  1481 — 1559)  ^  Seinem  Naturell  nach  Realist  und  gewöhn- 
lich von  tiefem  Ernst  und  persönlicher  Ueberzeugungskraft,  in  seinen  religiösen 
Darstellungen  selbst  von  einer  packenden  Grösse  der  Auffassung,  schuf  er 
später  fast  nur  in  raffaelischem  Idealismus,  dessen  Ausdruck  er  sich  sehr  gut 
aneignete,  aber  oft  genug  ohne  eigene  Empfindung  und  geistigen  Gehalt,  selbst 
auch  ohne  eigene  Erfindung.  Meist  trefflich  ist  sein  sattes,  flimmerndes,  von 
Costa  übernommenes  Colorit.  Von  seinen  Werken  sind  zu  beachten:  Pietä 
(1527)  in  Mailand  (Brera,  Nr.  438);  thronende  Madonna  in  Modena  (Museum); 
das  geistlose,  noch  ganz  in  mittelalterlicher  Symbolik  befangene  Fresco  ,Triumph 
der  Religion*  (eigentlich  ein  sogen,  lebendes  Kreuz)  ^  im  Ateneo  in  Ferrara; 
Kreuzauffindung,  Madonna  del  Pilastro  und  Madonna  del  Riposo  ebenda ;  Verrath 
des  Herrn  und  Kindermord  in  S.  Francesco  in  Ferrara;  treffliche  Decorations- 
malereien im  dortigen  Priesterseminar.  Rom  bewahrt  in  den  verschiedenen 
Galerien  eine  grössere  Anzahl  von  seinen  besten  Leistungen  aus  den  verschie- 


'  Vgl.  Vasabi  VI  457—580.  —  Babup- 
FALDi  Vite  de'  pittori  e  scultori  fen'aresi 
(Ferrara  1846)  I  810—372.  —  Lbbmolieff 
Kunstkrit  Studien :  Galerie  Borgheee  S.  268  ff. 

*  Gemeint  ist  damit  jene  die  theologisch- 
dogmatischen Gedanken  Aber  die  Wirkung 
des  Erlösertodes  fast  illustrationsmässig  wider- 
gebende Darstellung  eines  Kreuzes,  das  in 
menschliche  Arme  ausläuft  und  damit  die 
heilsgeschichtlichen  Acte  vollzieht.  In  seinen 
Anfängen  geht  das  Motiv,  wie  Webeb  (Geistl. 
Schauspiel  u.  kirchl.  Xiiast  [Stnttg.  1894] 
S.  515  ff.)  nachwies,  auf  das  alte  Sujet  der 
Kirche  und  Synagoge  zurück.  Bei  Weber 
findet  man  S.  118  ff.  auch  die  bekannteren 
Darstellungen :  ausser  der  croix  virante,  frtther 
im  Mus^e  Cluny  in  Paris  (vgl.  Didbok  Annal. 
arch.  I  26  ss. ;  Pokbowski  Wandbilder  in 
alten  russisch-griechischen  Kirchen  [russ.], 
Moskau  1890,  Taf.  XX)  noch  ein  Tafelbild 
in  Freiburg  i.  Schw.  von  Hans  Friess;  ein 
Relief  in  S.  Martin   in  Landshut ;  ein  Wand- 


bild in  der  Pfarrkirche  zu  Wasserburg;  ein 
Fresco  an  einem  Haus  in  Bmneck  in  Tirol; 
ein  Tafelbild  im  Museum  zu  Sigmaringen; 
ein  sehr  bemerkenswerthes  Fresco  in  8.  Fe- 
tronio  in  Bologna  (zweite  Hälfte  des  15.  Jahrb.). 
Ausserdem  erwähne  ich  noch  ein  Fresco  in 
der  Kirche  zu  Thörl  in  Kärnthen  (Abb.  in  ,Kir- 
chenschmuck'  1896,  S.  21) ;  ein  Bosenkranzbild 
in  Schwabach  (Abb.  in  Zeitschr.  f.  christl. 
Kunst  XIX  [1906]  Taf.  111) ;  ein  Tafelbild  des 
16.  Jahrh.  im  Museo  8.  Gregorio  in  Messina. 
Für  die  theologische  Bedeutung  der  Einzel- 
heiten, die  meist,  wie  in  ThGrl  und  bei  Ganh 
falo  sowie. dessen  Wiedesholung  in  der  Galerie 
Weber  in  Hamburg,  durch  Beischriften  er- 
läutert sind,  verweise  ich  in  erster  Linie  aaf 
S.  BoNAVEKTUBA  Compeud.  theoL  veritatis  de 
Christi  humanitate  IV  16:  De  merito  Christi; 
femer  auf  Ubebtino  Casal.  Arbor  vitae  IV 
29.  Entsprechende  Texte  aus  der  Hymneo- 
litteratur  hat  schon  Webeb  a.  a.  0.  S.  123  ff. 
angefahrt 
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denen  Entwicklungsphasen.  So  die  Galerie  Corsini  einen  Christus  am  Oelberg, 
die  Galerie  Doria  (Nr.  161  bezw.  228)  eine  gute  Heimsuchung;  die  Galerie  des 
Capitols  eine  Madonna  in  der  Glorie  (Fig.  196),  ein  Sposalizio  der  hl.  Katha- 
rina; besonders  gut  sind  die  ernsten  Frühwerke  in  der  Galerie  Borghese,  eine 
Madonna  mit  dem  Erzengel  Michael  und  Joseph  K  Von  Giovanni  di  Niccolö 
di  Lutero  (Dosso  Dossi,  ca.  1479 — 1542)2  soll  hier  nur  kurz  die  Elede  sein, dossoDobsi. 
da  stärker  als  Raffaels  Einfiuss  derjenige  Giorgione's  und  Tizians  ihn  leitete, 
wie  er  auch  durch  die  blendende  Gluth  des  Golorits,  durch  die  Lebhaftigkeit 
seiner  Phantasie  und  die 
ausgesprochen  profane,  um 
nicht  zu  sagen  pagane, 
Pracht  entfaltende  Rich- 
tung seiner  Werke  echter 
Venezianer  ist  (Kindermord 
in  den  üffizien;  die  vier 
Kirchenväter  in  Dresden; 
Madonna  mit  Heiligen  [Fig. 
197]  und  Verkündigung  im 
Ateneo  zu  Ferrara;  das 
Genrebild  des  Dominicaners 
rait  der  Versucherin  in  Mo- 
dena;  andere  in  S.  Pietro 
ebenda;  in  der  Galerie 
Borghese  zu  Rom  die  phan- 
tastische aber  grossartige 
Circe  u.  a.).  Seinem  Bruder 
Battista  Dossi  (gest. 
1549)  werden  hauptsäch- 
lich die  landschaftlichen 
HintergründeinDosso'sBil- 
dem  zugeschrieben.  Ein  den 
Dossi  und  Garofalo  nahe- 
stehender Künstler  muss 
Giovanni  Battista  Ben- 

venuti  genannt  TOrto-  !^^^^^^C^^,^^^^^UH^^^^^^^^^^^^B  ortouno. 
lano  (gest.  ca.  1529)  ge- 
wesen sein,  den  Morelli  mit 
Unrecht  ablehnt  und  mit 
G^arofaloidentificirt^.  Ohne 
uns  auf  diese  kunstkritische 
Frage    näher   einzulassen, 

nennen  wir  nur  bekanntere  ihm  zugeschriebene  Werke,  wie  die  Geburt  Christi 
in  der  Doria-Galerie  zu  Rom  (Nr.  165  bezw.  312),  eine  Beweinung  in  der  Ga- 
lerie Borghese  (Nr.  390 ;  Fig.  198),  ebenda  eine  Madonna  mit  Kind  (Nr.  389) ; 
in  der  Galerie  zu  Modena,  aus  der  Galerie  Santini  in  Ferrara,  eine  Kreuzigung; 
die  Heiligen  Jacobus,  Sebastian  und  Demetrius  in  der  Londoner  Nationalgalerie ; 


Fig.  196.    Garofalo,  Madonna  in  der  Glorie.    Capitol  in  Bom. 
(Phot.  Alinari.) 


■  Abbildung  in  Seemanns  Die  Galerien 
Europas  II  Nr.  143;  vgl.  dazu  die  Ausführung 
von  Feo.  Hebmanin  ebd. 

'    Vgl.    L.   N.   CiT ADELL A   I   due    Dossi. 


Ferrara   1870.  —  Babüffaldi  1.   c.  p.  239 
bis  293.  —  Lebmolieff  a.  a.  0.  S.  276  fF. 

3  Lermolieff  a.  a.  0.  S.  174.  175.  —  Ba- 
büffaldi I  165—180. 
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eine  Heilige  Familie  in  der  Chigi-Galerie  in  Rom,  die  Heiligen  Sebastian  und 
Nikolaus  von  Bari  im  Capitolinischen  Museum  —  lauter  Werke,  die  nach  dem 
«Cicerone*  zu  dem  Besten  und  Grossartigsten  gehören,  was  die  ferraresische 
Kunst  jener  Tage  hervorgebracht  hat.  ,Strenger  in  Composition  und  Zeichnung 
als  die  Darstellungen  Dossi's,  in  der  Farbe  ihm  fast  ebenbürtig,  von  einer 
weit  über  Garofalo  gehenden  Grossartigkeit  und  einem  Ernst  der  Auffassung 

und  der  Gestalten'  (S.  813).  Vor 
allem  erhebt  die  herrliche  Be- 
weinung in  der  Villa  Borghese 
Anspruch  auf  dieses  Lob. 

Was  sonst  noch  in  Ferrara 
in  unsere  Zeit  herüberreicht,  ge- 
hört entweder,  wie  Domenico 
Panetti  (gest.  ca.  1512),  Er- 
coli  (di  Giulio  Gesare) 
Grandi,  Michele  Cortel- 
lini,  der  altern  Francia-Costa- 
Schule  an  oder  geht  seine  eigenen 
Wege,  wieLodovico  Mazzo- 
lino  (ca.  1481  bis  ca.  1528) ^ 
der  bei  trefflichem  Colorit  mit 
saftig  frischen  Farben  einen  her- 
ben, aber  durchaus  persönlichen 
Charakter  vertritt  und  selbst 
hässliche  Typen  und  widerwär- 
tige Formen  in  seine  miniatur- 
artigen, im  Aufbau  haltlosen, 
überladenen  Darstellungen  unter- 
laufen lässt  (in  Berlin  der  zwölf- 
jährige Jesus  unter  den  Schrift- 
gelehrten im  Tempel,  von  den 
Zeitgenossen  über  Gebühr  gelobt; 
eine  gute  Madonna  mit  Heiligen ; 
am  erfreulichsten  eine  ähnliche 
Sacra  Conversazione  in  der  Na- 
tionalgalerie in  London).  Mit 
Scarsellino's  (Ippolito  Scar- 
sella,  1551  bis  1620)  virtuosen 
Darstellungen  in  S.  Benedetto  und 
S.  Paolo  in  Ferrara  befinden  wir 
uns  schon  im  ausgebildetsten  Ma- 

Flg.  197.    D088O  DoMi,  Madonna  mit  Heiligen.  .      .  t\        -rr  i^  j 

Ateneo  za  Ferrara.    (Phot.  Anderson.)  UiensmUS.     DOU  Ueborgang  daZÜ 

oiroiamo  bildet  Girolamo  da  Carpi  (1501 

da  Carpi.  ^^jg  jsgg)^  jor  mehr  dem  lebemännischen  Geist  des  Hofes  huldigt  und  die  keusche, 

weihevolle  Atmosphäre  Garofalo'scher  Kunst  mit  der  rauschenden  Festfreude  dei 

Parmaer  Schule  vertauscht  hat  und  als  Eklektiker  ohne  tieferen  Ernst  endigte 

So  glänzend   die  materiellen  Voraussetzungen  am  prunkvollen  Hofe  dei 

Este   anscheinend   auch   waren,   so    hat   sich   eine   eigentlich  bodenständige 


ScaraelUno. 


*  Vgl.  Vektübi  im  Arch.  stör,  dell'  arte  III  447—464. 
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bleibende  Kunst  doch  nicht  entwickeln  können  K  Und  noch  weniger  vermochte 
sie  auf  die  Dauer  auf  religiösem  Gtebiet  den  Ernst  und  die  sittliche  lieber- 
zeugungskraft  der  früheren  Periode  festzuhalten;  dafür  war  das  Leben  zu 
corrupt  und  zu  leichtfertig.  Wo  die  barocken  Weisen  Ariosto's  gedeihen 
können,  muss  die  Atmosphäre  schwül  sein.  Es  soll  Alfonso  I  nicht  bestritten 
werden,  dass  er  ein  hochgesinnter  Mäcen  für  Kunst  und  Wissenschaft  war 
und  an  seinem  Hofe  Männern  wie  Bembo,  Ariosto,  Strozzi  und  zahlreichen 
Künstlern  gastliche  Aufnahme  gewährte;  aber  eine  ausgesprochene  Genuss- 
natur im  vollen  Sinne  der  Renaissance  war  er  doch,  und  mehr  noch  waren  es 
seine  zwei  Söhne  Ercole  II  und  Cardinal  Ippolito.  Während  die  Gemahlin  des 
erstem,  Renata  von  Valois,  den  Lehren  Calvins  (1536)  lauschte,  weidete  er 
sich  selber  an  den  allerleichtesten  Theaterstücken  Giraldi's  oder  den  faden 
Gompositionen  Antonio's  del  Cometo,  Agostino  Beccari's,  LoUio's  u.  A.  Ernster 
fasste  auch  Ippolito  seine  Lebensaufgabe  nicht,  auch  nicht  nachdem  er  nach 
leichter  und  Wechsel  voller  Jugend  1539  Cardinal  geworden  war.  Später,  als 
die  Gegenreformation  in  Rom  eingezogen  war,  hat  er,  was  von  den  Trieben 
eines  Renaissancemenschen  in  ihm  noch  lebte,  auf  das  Sammeln  von  An- 
tiquitäten geworfen.  Eine  lichte  Erscheinung  in  dieser  leichtfertigen  Gesell- 
schaft war  doch  vorhanden:  es  ist  Alfonso's  Gemahlin,  Lucrezia  Borgia,  die 
sich  als  Muster  von  Pflichttreue,  Sittenstrenge  und  christlicher  Mildthätigkeit 
erwies.  Ihre  Hauptfürsorge  gehörte  dem  Frauenkloster  S.  Bemardino,  wo 
auch  Garofalo  kurz  vor  seiner  Erblindung  durch  religiöse  Darstellungen  sich 
erholen  und  läutern  konnte  von  dem  Eindruck  seiner  mythologischen  Bilder, 
die  er  im  Ateneo  anbringen  musste. 

Weitaus  die  meisten  Künstler  verliessen  Ferrara  schon  bald  wieder;  die 
Mehrzahl  wandte  sich  nach  Bologna,  wohin  ihnen  schon  1456  eine  Künstlerin 
der  fast  noch  mittelalterlich  befangenen  Richtung  die  Wege  gewiesen,  Ca-  catenna 
terina  Vegri  ^  (geb.  1413  in  Bologna,  gest.  1463  daselbst;  Nonne  im  Kloster  ^^^^ 
Corpus  Christi  in  Ferrara,  Gründerin  des  gleich  benannten  Klosters  in  Bologna), 
welche  die  Kirche  im  Lebensbuch  ihrer  Heiligen  führt.  Von  ihr  eine  hl.  Ur- 
sula mit  Begleitung  und  ein  kreuztragender  Christus  in  der  Pinakothek  zu 
Bologna  (Nr.  202  u.  265) ;  eine  andere  hl.  Ursula  in  der  Akademie  zu  Venedig. 
Hier  in  Bologna  blühte  das  ganze  16.  Jahrhundert  hindurch  ein  überaus  reges 
Kunstschaffen,  vorwiegend  in  den  Bahnen  Bagnacavallo's  und  Innocenzo's  da 
Imola.  Es  sind  da  hauptsächlich  zu  nennen  Lorenzo  Sabbatini  (gest. 
1577),  Passerotti  (gest.  1562),  Prospero  Fontana  (gest.  1557)  und 
seine  Tochter  Lavinia,  Bartolommeo  Cesi  (gest.  1629),  als  tüchtigster 
PellegrinoTibaldi,  den  wir  noch  in  anderm  Zusammenhang  treffen  werden. 

Ein  Wort  noch  über  Marc -An  ton,   der,  wiewohl  nicht  selbst  produ- Mare-Anton 
cirender  Künstler,  im  Reproduciren  einer  der  grössten  Meister  der  Grabstichel-  ^**»««^**- 
kunst  wurde  und  durch  seine  Stiche  nach  Werken  und  Zeichnungen  Raffaels 
von  unschätzbarer  Bedeutung  für  die  Kenntniss  des  Urbinaten  ist.     Marc- 
Anton  Raimondi  (ca.  1480 — 1530?)^  scheint  ursprünglich  in  Francia's  Schule 
Niellostiche  hergestellt  zu  haben;   Dürer'sche  Stiche  und  Schnitte,   die  ihm 


*  Vgl.  Vekturi  L'arte  ferrarese  nel  pe-  '  Vgl.  Delabobde  Marc-Antoine  Rai- 
riodo  d' Ercole  I  d'Este.    Bologna  1890.  roondi.    Etüde   historiqae  et  critique.    Paris 

*  Vgl.  Baküffaldi  1.  c.  II  557  sgg.  Als  1888.  —  Fillon  Nouveaux  documents  sur 
ascetische  Schriftstellerin  verfasste  Caterina  M.-A.  R.  Paris  1880.  —  Thode  Die  An- 
ein  ,Libro  delle  VII  armi  spiritualiS  das  nur  tiken  in  den  Stichen  Marc  Antons.  Lpz. 
handschriftlich  erhalten  ist.  1881. 
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ZU  Gesicht  kamen,  übten  einen  nachhaltigen  Einfluss  auf  ihn  aus.  Er  stach 
von  1506  an  eine  grosse  Anzahl  Vorlagen  des  Nürnberger  Meisters;  1510 
entstand  ein  Stich  von  Michelangelo's  Kletterern.  Um  diese  Zeit  kam  er  nach 
Rom  und  arbeitete  von  jetzt  an  fast  ausschliesslich  für  Raffael.  Da  die  Mehr- 
zahl seiner  Stiche  Entwürfe  und  Zeichnungen  dieses  Meisters  wiedergeben, 
begreift  es  sich,  dass  wir  hier  ein  ganz  unschätzbares  kunstgeschichtliches  Ma- 
terial vor  uns  haben.  Denn  er  erfasste  den  Stil  Raffaels  mit  einer  Treue,  führte 
die  Umrisse  mit  einer  Sicherheit  und  hielt  den  Ausdruck  mit  einer  Kraft  fest, 

dass  er  zum  unver- 
gleichlichen Inter- 
preten des  Urbina- 
ten  geworden  ist. 
Mit  einer  sichern 
Strichführung  und 
Modellirung  weiss  er 
eine  vollendet  har- 
monische Wirkung 
zu  paaren,  so  dass 
auch  heute  noch  der 
grosse  Zug  und  die 
Schönheit  Marc-An- 
ton'scher  Stiche  wir- 
kungsvoll bleiben. 
Ausser  der  Nachbil- 
dungen von  Madon- 
nen, der  Fresken  in 
den  Loggien,  der  Ga- 
lathea  und  von  nie 
ausgeführten  Ent- 
würfen muss  hier 
noch  seiner  Stiche 
von  antiken  Werken 
(Apollo  vom  Belve- 
dere ,  Marc-Aurel- 
Statue,  die  drei  Gra- 
zien u.  a.)  gedacht 
werden,  die  er  wahr- 
scheinlich im  Auf- 
trage Raffaels  auf- 
nahm und  reprodu- 
cirte.  Ausserdemsind 
von  ihm  kleine,  wol  zu  Andachtszwecken  dienende  Heiligenbildchen  bekannt; 
Stiche  von  eigens  gezeichneten  Bildnissen  (Aretino)  und  von  einzelnen  Werken 
Bandinelli's,  Mantegna's  und  Michelangelo's. 

Sieht  man  von  Marc-Anton  und  den  nur  indirect  und  zeitweilig  von 
ihm  beeinfiussten  Künstlern,  wie  Sabbatini,  Garofalo,  Dossi,  ab,  so  weist  die 
ganze  Schule  des  grossen  Urbinaten  nicht  eine  Erscheinung  auf,  die  im  stände 
gewesen  wäre,  die  Kunstentwicklung  auch  nur  für  kurze  Zeit  auf  ihrer  Höhe 
festzuhalten.  Der  völligen  geistigen  Entleerung  ihrer  Schöpfungen  entspricht 
die    Banalität    und   Zügellossigkeit    dieses    aufdringlichen   Manierismus.     Die 


Fig.  198.    Ortolano,  Beweinnng  ChriaU.    Galerie  Borghese  zu  Rom. 
(Phot  Anderson.) 
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religiösen  Motive  bildeten  häufig  genug  nur  die  gleichgültige  Staffage  für 
antike  Ruinenbilder  oder  Landschaften,  in  denen  sich  die  ganze  regellose 
Verwilderung  offenbart.  Nur  ein  Mann  stand  noch  mitten  in  diesem  Nieder- 
gang auf  seiner  Höhe,  einsam  und  fremd  und  unberührt  von  den  Fluthungen 
der  rasch  sich  vollziehenden  Entwicklung.  In  ihm  allein  hatte  der  religiöse 
Gedanke,  der  jetzt  ganz  besonders  nothgethan  hätte,  seinen  Anwalt  von 
furchtbarer  Beredsamkeit  gefunden.  Wenn  man  Michelangelo's  Jüngstes 
Gericht  betrachtet  und  sich  die  Zeit  seiner  Entstehung  vergegenwärtigt, 
kann  man  sich  kaum  des  Gedankens  entschlagen,  dass  hier  ein  schonungs- 
loses Zeitgericht  abgehalten  wurde. 

5. 
Miehelaiigelo's  Jfln^tes  Gericht. 

Nachdem  Michelangelo  die  Sixtinische  Kapelle  1512  verlassen,  gehörten  zeit- 
fast  zwei  Jahrzehnte  nur  der  Sculptur  und  Architektur.  Die  rasch  wechselnden  ^y"^^,*^"' 
Pontificate  hatten  der  bildenden  Kunst  Hoffen  und  Bangen  gebracht;  Michel-  setinngon 
angelo  fühlte,  seit  der  grosse  Rovere-Papst  von  hinnen  gegangen,  mehr  und ^*" ^^***^^' 
mehr  die  schwere  Verpflichtung  ihm  und  dessen  Erben  gegenüber  auf  sich 
lasten.  Zu  einem  frischen  Durchführen  des  ursprünglichen  Gedankens  aber 
kam  es  nicht;  auch  wenn  vielleicht  nicht  so  gebieterisch  die  Wünsche  des 
Mediceers  ihn  an  andere  mühsame  Arbeiten,  wie  an  die  Entwürfe  für  eine 
Fa^ade  von  S.  Lorenzo  in  Florenz,  für  ein  Ciborium  darin  und  für  die  Libreria 
ebendort,  ganz  besonders  aber  die  gewaltige  Familiengrabstätte  der  Medici 
in  der  Sacristei  von  S.  Lorenzo,  geschmiedet  hätten.  Innerlich  war  der  Meister 
selbst  inzwischen  dem  ursprünglichen  Entwurf  für  das  Juliusgrab  fremd 
geworden,  nachdem  sich  dessen  Durchführung  von  Anfang  an  Schwierigkeiten 
in  den  Weg  gestellt.  Heute  bewegten  ihn  andere  Gedanken  als  vor  einem 
Yierteljahrhundert,  da  Kirche  und  Kunst  und  Italien  noch  soviel  zu  erwarten 
hatten.  Die  Hoffnungen  von  damals  waren  jäh  gebrochen  worden.  Mit  blutendem 
Herzen  hatte  Michelangelo  die  Freiheit  seiner  Vaterstadt  zu  Grabe  gehen  sehen. 
Und  die  Ironie  des  Schicksals  wollte,  dass  er  von  den  Mediceergräbem  weg 
zur  Errichtung  von  Fortificationswerken  gegen  einen  Medici,  gegen  den  Feind 
der  florentinischen  Freiheit,  gerufen  wurde,  und  dass  er  innerlich  verbittert 
weiter  sein  Geschick  mit  diesem  Geschlecht  verknüpfen  musste.  Und  was 
war  aus  der  Reform  geworden,  die  man  in  den  Tagen  des  Lateranconcils  so 
eifrig  verhandelt  und  nicht  weniger  eifrig  in  Aussicht  gestellt  hatte?  Der 
Geist  Savonarola's ,  der  damals  Rechtfertigung  und  Rache  heischend  der  Ge- 
sellschaft erschienen  war,  hatte  sich  wieder  zur  Ruhe  gelegt;  der  Norden 
Europa's  aber  hatte  sich  inzwischen,  des  Wartens  müde,  von  der  Kirche  los- 
gerissen, und  die  Erschütterung  dieses  Stosses  hatte  sich  bis  tief  nach  Italien 
fortgepflanzt  und  Unruhe  und  Besorgniss  nicht  unter  den  geistig  Gleichgültigsten 
hier  erzeugt.  Wiederum  dachte  man  ernstlich  an  Reform  unter  dem  Ponti- 
ficate Pauls  ni,  und  viele  der  Männer,  die  jetzt  über  so  ernste  Fragen  nicht 
minder  ernste  Verhandlungen  pflogen,  hatten  noch  die  heitern  Tage  des 
ersten  Medici-Papstes  durchgekostet.  Michelangelo  stand  in  engster  Fühlung 
mit  dem  Kreise  dieser  Refornifreunde ,  deren  Häupter  Contarini,  Pole  und 
Sadolet  waren;  etwas  vom  Geiste,  der  ihn  damals  beseelte,  weht  uns  aus 
den  Briefen  und  Gedichten  an,  die  er  mit  der  nicht  weniger  der  Reformfrage 
zugethanen  Vittoria  Colonna  wechselte. 
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An  Gemälden  oder  Vorlagen  für  solche  ist  aus  den  Jahren  1512 — 1532 
äusserst  wenig  zu  verzeichnen:  die  Leda,  die  er  auf  Wunsch  des  Herzogs 
von  Ferrara  ausführte,  aber,  als  der  zur  Abholung  gesandte  Hofinann  sich 
unhöflich  benahm,  seinem  Schüler  Antonio  Mini  schenkte  ^ ;  ein  von  Pontormo 
in  Farben  ausgeführter  Carton  eines  ,Noli-me-tangere*  für  den  Marchese  di 
Quasto^;  sowie  ein  Carton  ,Venus  und  Amor*.  Bei  verschiedenen  seiner  Werke 
(Geisselung,  Auferweckung  des  Lazarus  u.  a.)  beruft  sich  Sebastiane  del  Piombo 
gleichfalls  auf  Vorlagen  des  Meisters;  zahlreiche  Wünsche  nach  Bildern,  Zeich- 
nungen, Sculpturen  ergingen  noch  an  Michelangelo  in  diesen  Jahren,  trotzdem 
er  sich  an  den  Medici-Gräbem  und  den  übrigen  grossen  Aufträgen  in  Florenz 
nahezu  zu  Tod  arbeitete  und  die  Verhandlungen  wegen  des  Juliusgrabes  ihn 
unablässig  in  schweren  Sorgen  hielten.  Wiederholt  ist  seine  Gesundheit  aufs 
schwerste  gefährdet,  so  dass  der  ihm  wohlgesinnte  Papst  1531  (21.  Nov.) 
ihm  vorläufig  alle  anderweitige  Arbeit  unter  der  Strafe  der  Excommunication 
verbieten  muss. 
Entstehung.  Es  köuncn  uur  schwerwiegende  Gründe  gewesen  sein,  die  den  Papst  unter 
diesen  Umständen  veranlassten,  eine  neue  schwere  Bürde  ihm  aufzulegen.  Indes 
sind  darüber  nur  Vermuthungen  möglich.  Wir  können  auch  nur  vermuthungs- 
weise  den  Zeitpunkt,  da  Clemens  VII  mit  Michelangelo  in  S.  Miniato  al  Tedesco 
zusammentraf,  und  zwar  den  September  1533,  angeben  für  die  Abmachungen  über 
das  an  der  Altarwand  der  Sixtinischen  Kapelle  anzubringende  Jüngste  Gericht 
(Fig.  199)  ^  Steinmann  hat  für  Aufnahme  dieses  Projectes  zwei  Gründe  genannt, 
einen  subjectiven,  Michelangelo  in  dem  seiner  Arbeitskraft  viel  bekömmlichem 
Rom  wieder  dauernd  zu  beschäftigen,  und  einen  objectiven,  die  durch  einen 
leichten  Vorhangbrand  (1525)  vielleicht  beschädigte  Altarwand  in  einen  bessern 
Zustand  zu  versetzen.  Indes  wird  auch  Steinmann  darin  kaum  eine  genügende 
Motivirung  eines  derart  weitreichenden  Auftrages  erblickt  haben.  Viel  eher 
wird  man  annehmen  dürfen,  dass  man  damals  so  gut  wie  heute  den  Gemälde- 
schmuck der  Palastkapelle  als  unvollendet  betrachten  musste,  so  lange  seiner 
festgeschlossenen  und  consequent  durchgeführten  Gedankenfolge  das  grosse, 
alles  Andere  zusammenfassende  Schlussglied  fehlte.  Das  lässt  auch  ohne 
weiteres  begreiflich  erscheinen,  dass  Clemens*  Nachfolger,  der  Farnese-Papst 
Paul  III,  sich  um  dieses  Project,  von  dessen  Realisirung  er  kaum  nennens- 
werthen  Ruhm  erwarten,  ja  nicht  einmal  die  Sicherung  seines  Andenkens 
durch  Anbringung  eines  Wappens  erlangen  konnte,  überhaupt  noch  kümmerte. 
Jedenfalls  übernahm  Paul  III  diese  künstlerische  Sorge  von  seinem  Vorgänge! 
und  beauftragte  alsbald  nach  seiner  Wahl  mit  der  Ausführung  des  Fresco's 
Michelangelo,  welcher  dafür  eine  Jahresrente  von  1200  Ducaten  erhielt, 
Nach  den  von  Dorez  aus  einem  Rechnungsbuch  Pauls  III  mitgetheilten  Aus- 


1  Vgl.  Vasabi  VII  202.  Später  nahm 
Mini  das  Bild  nach  Frankreich  mit,  am  es 
dem  König  Franz  zu  verkaufen,  doch  wurde 
es  von  unberechtigter  Seite  ihm  an  den 
gleichen  Liebhaber  verkauft.  Es  scheint 
verschollen  und  nur  in  Copie  in  der  Lon- 
doner Nationalgalerie  erhalten  zu  sein.  Vgl. 
Gaz.  des  Beaux-Arts,  II«  p6r.  XllI  156;  XV 
246.  —  Sprinoeb  Raff.  u.  Mich.  II  383.  — 
Thode  a.  a.  0.  I  417. 

«  Thode  I  411.  414.  415, 

•  Vgl.   über   das   Jüngste  Gericht  Fbanz 


BoLE  Sieben  Meisterwerke  der  Malerei  (Bri 
xen  1893)  S.  94—108.  —  Stbikmaitk  Di« 
Sixtin.  Kapelle  II  488  ff.  —  Wolfo.  Kallai 
Die  Deutung  von  Micbelangelo's  Jttngsten 
Gerichte,  in  .Beiträge  zur  Kunstgeschichte 
Franz  Wickhoff  gewidmet'  (Wien  1903) 
S.  138—153.  —  KsppLBB  Michelangelo^ 
Jüngstes  Gericht,  in  «Aus  Kunst  und  Leben 
l  (Freib.  1905)  239-272.  -  Ueber  die  kfinst 
lerische  Wirkung  Haekdcke  Bemerkungei 
zu  Michelangelo^s  Jüngstem  Gericht,  Kunst 
Chronik  1903,  S.  58  ff. 


Fig.  199.    MichelaD^elo,  Jüngstes  Gericht.    Sixtinische  Kapelle  im  Vaticnn. 

(Nach  Steinmann,  {Sixtinische  Kapelle.) 

(Zu  Kraus,  Ge&cbichte  der  christl.  Kunst.    II.    2   Abtli.    S.  536.) 
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Zügen  ^  wissen  wir  jetzt,  dass  die  eigentliche  Arbeit  nach  Aufschlagung  der 
Gerüste  und  nach  Herrichtung  der  Altarwand  erst  zwischen  dem  10.  April  und 
18.  Mai  1535  beginnen  konnte.  Im  Unterschied  von  Raffael  führte  Michelangelo 
auch  diese  Arbeit  ohne  jede  weitere  Beihülfe  zu  Ende.  Am  15.  December  1540 
besuchte  der  Papst  mit  dem  Ceremonienmeister  Biagio  Martinelli  da  Cesena 
die  Kapelle ;  bei  diesem  Anlass  soll  das  scharfe  Yerdict  Martinelli's  über  die 
vielen  nackten  Gestalten  gefallen  sein,  das  den  Künstler,  der  in  solchen  Fällen 
nicht  viel  Spass  vertrug,  veranlasst  habe,  den  prüden  und  pedantischen  Cere- 
monienmeister in  Gestalt  des  nichts  weniger  wie  bekleideten  Minos  im  Bilde 
zu  verewigen.  Am  31.  October  1541  konnte  das  Fresco  in  Gegenwart  des 
Papstes  enthüllt  werden  2.  Von  dem  Tage  an  aber  beginnt  auch  die  Leidens- 
geschichte des  gewaltigen  Werkes.  Schon  unter  Paul  IV  musste  Daniele  da 
Volterra  eine  Uebermalung  der  anstössigen  Nuditäten  vornehmen,  was  ihm 
den  Namen  il  brachettone  eintrug;  unter  Pius  IV,  Pius  V  und  Gregor  XIII 
wiederholten  sich  diese  Bekleidungsversuche,  zum  letzten  Male  unter  Cle- 
mens XIII.  Infolge  der  Höherlegung  des  Altarraumes  fiel  am  untern  Ende  un- 
gefähr 1  m  der  bemalten  Fläche,  grossentheils  der  felsige  Vordergrund,  weg.  Ein 
glücklicher  Zufall  hat  uns  in  der  von  MarcelloVenusti  1549  ausgeführten 
Copie  (heute  im  Museum  in  Neapel,  Fig.  200)  einigen  Ersatz  für  das  ver- 
wüstete Original  gegeben  und  dessen  Zustand  unmittelbar  vor  den  schlimmen 
Verbesserungsversuchen  festgehalten  ^. 

Nach  Vasari  wäre  ursprünglich  ausser  der  Gerichtsscene  auch  noch  der 
Sturz  des  Lucifer*  an  der  gegenüberliegenden  Eingangswand  in  Aussicht 
genommen  gewesen,  und  die  dafür  vorhandenen  Zeichnungen  hätten  eine  bis 
ins  18.  Jahrhundert  erhaltene  Verwerthung  in  S.  Trinitä  de'Monti  gefunden. 
In  den  Abmachungen  mit  den  Päpsten,  wenigstens  mit  Paul  III,  ist  davon 
aber  nicht  mehr  die  Rede,  sondern  immer  nur  von  dem  Altarwandfresco, 
von  dem  Weltgericht.  Vasari  beschreibt  dasselbe  folgendermassen :  ,Der 
Meister  hat  hier  Dante's  Wort  bestätigt:  Die  Todten  scheinen  todt  und  die 
Lebenden  lebendig ;  so  erkennt  man  hier  das  Elend  der  Verdammten  und  die 
Freude  der  Seligen.  Und  nach  der  Enthüllung  zeigte  sich  der  Künstler  nicht 
nur  als  Sieger  der  ersten  Künstler,  die  dort  gearbeitet  hatten,  sondern  auch 
sich  selbst  in  den  so  herrlichen  Deckengemälden  hatte  er  übertroffen,  indem 
er  den  Schrecken  jener  Tage  versinnbildete,  wo  er  zur  Erhöhung  der  Strafe 
der  Schlechten  die  ganze  Passion  darstellte:  von  nackten  Gestalten  liess  er 
in  der  Luft  Kreuz,  Säule,  Lanze,  Schwamm,  Nägel  und  Dornenkrone  tragen. 
Dort  ist  Christus,  der  sitzend  mit  schrecklichem  und  furchtbarem  Gesicht  sich 
gegen  die  Verdammten  wendet,  mit  einem  Fluch  gegen  sie,  nicht  ohne  grosse 
Furcht  Unserer  Frau,  die,  in  ihren  Mantel  gehüllt,  solchen  Untergang  schaut 
und  hört.  Im  Kreise  herum  sind  unendlich  viele  Figuren  von  Propheten, 
Aposteln,  und  besonders  Adam  und  Petrus,  von  denen  man  glaubt,  dass  sie 
angebracht  sind,  der  Eine  wegen  des  Ursprungs  der  Menschen  zum  Gericht, 


^  Bull,  de  TAcad^mie  des  Inscriptions  et 
Belles-Lettres  1905,  p.  233—235.  Vgl.  auch 
STEiNXAiiif  Sixtin.  Kapelle  II  765. 

«  Vgl.  daa  von  Stbinmaijn  II  776  ver- 
werthete  Belegstück  gegen  die  bisherige  An- 
gabe,   die   auch  Thode  I  435   noch  vertritt. 

»  üeber  andere  Copien  vgl.  Steinmann 
II  518.  —  A.  AUori  copirte  die  wichtigeren 


Theile  für  sein  Altargemälde  in  der  Kapelle 
Montaguti  in  SS.  Annunziata  in  Florenz. 

*  Nicht  des  Antichrist,  wie  gemeiniglich  zu 
lesen  ist,  auch  noch  bei  Steikmann  II  525. 
Während  die  Antichristscene  nur  eine  epi- 
sodenhafte Zuthat  zur  Gerichtscene  wäre,  stellt 
die  Luciferscene  die  Motivirung  des  Bösen 
in  der  Menschheit   und   auch  der  Hölle  dar. 
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der  Andere  als  erstes  Fundament  der  christlichen  Religion.  Ihnen  zu  Füssen 
ist  ein  sehr  schöner  hl.  Bartholomäus,  der  seine  abgeschundene  Haut  zeigt. 
Ebenso  ein  nackter  hl.  Laurentius,  ausserdem  ungezählte  männliche  und  weib- 
liche Heilige  und  andere  Gestalten,  näher  und  entfernter,  die  sich  umarmen 


Fig.  200.    Veniuti,  Jfingstei  Gericht  (Dach  Michelangelo).    Maseo  NaEionale  eq  NeapeL    (Phot.  Anderson.) 


und  jubiliren,  da  sie  durch  die  Gnade  Gottes  und  Dank  ihren  guten  Werk< 
die  ewige  Seligkeit  haben.  Unterhalb  Christus  sind  die  sieben  von  dem  Eirai 
gelist  Johannes  beschriebenen  Engel  mit  den  sieben  Posaunen,  die,  zum  G 
richte  blasend,  Jedem,  der  sie  betrachtet,  die  Haare  zu  Berge  stehen  la8S< 
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ob  ihres  furchtbaren  Gesichtsausdrucks,  und  unter  ihnen  sind  zwei  Engel, 
von  denen  jeder  ein  Buch  der  Leben  in  Händen  hält.  Und  neben  ihnen 
sieht  man,  nicht  ohne  schöne  Erwägung,  die  sieben  Todsünden,  wie  sie  in 
Form  von  Teufeln  auf  der  einen  Seite  drängen  und  abwärts  ziehen  die  Seelen, 
die  in  sehr  schöner  Haltung  aufwärts  zum  Himmel  fliegen.  Und  er  hat  auch 
nicht  versäumt,  in  der  Auferstehung  der  Todten  zu  zeigen,  wie  sie  aus  der- 
selben Bein  und  Fleisch  wieder  erhalten  und  wie  sie  von  andern  Lebenden 
unterstützt  zum  Himmel  schweben,  der  für  andere  schon  selige  Geister  ihr 
Hafen  ist.  Der  Künstler  hat,  wie  überhaupt,  so  besonders  noch  an  der 
Charonsbarke  mühevolle  Studien 
jeder  Art  gemacht.  Charon  schlägt 
mit  dem  Ruder,  ähnlich  wie  Dante 
es  beschreibt,  die  vom  Teufel  her- 
beigeschleppten Seelen  in  die 
Barke  hinab.  Man  kann  sich  nicht 
vorstellen,  wie  verschiedenartig 
die  Köpfe  dieser  Teufel  sind,  wahre 
Höllenungeheuer.  An  den  Sündern 
erkennt  man  die  Sünde  und  zu- 
gleich die  Furcht  vor  der  ewigen 
Strafe;  auch  lassen  sich  leicht  die 
Stolzen,  die  Neidischen,  die  Hab- 
süchtigen und  Unzüchtigen  und 
die  andern  derart  Beschaffenen 
erkennen,  da  bei  ihrer  Darstellung 
alles  Passende  sowol  im  Ausdruck 
als  in  der  Haltung  und  in  jedem 
natürlichen  Umstand  beobachtet 
wurde.*  ^ 

In  dieser  Schilderung  hat  der 
Vitenschreiber  die  wesentlichen 
Theile  des  gewaltigen,  mehrere 
hundert  Köpfe  enthaltenden  Fres- 
co's  vermerkt;  es  lohnt  sich  aber 
doch ,  noch  einige  Ergänzungen 
anzubringen.  Scheinbar  eine  ver- 
wirrende, Einzelknäuel  bildende 
Masse,  ohne  Mittelpunkt,  ohne 
logische  Anordnung:  und  doch 
genügt  ein  flüchtiger  Blick  schon,  um  nicht  nur  im  allgemeinen  Aufbau, 
sondern  auch  in  den  Einzelgruppen  eine  peinlich  ordnende  und  durch  Contraste 
die  wesentlichen  Punkte  betonende  Berechnung  zu  entdecken. 

Wie  alle  ihre  Vorgängerinnen  zeigt  auch  diese  Darstellung  mehrere 
Horizontalzonen,  zugleich  aber  auch  nach  der  Yerticalen  zwei  Hälften  und 
in  der  Mitte  des  Bildes,  wie  von  dem  Wirbel  gebildet,  der  in  der  untern 
Hälfte  die  Einen  aufwärts,  die  Andern  abwärts  zieht,  die  kreisförmig  auf- 
gereihte Schaar  der  Seligen,  deren  Aureolenmittelpunkt  der  Richter  mit  seiner 
Matter  einnimmt.   Der  Richter  nahezu  unbekleidet,  eine  jugendliche,  bartlose, 


Fig.  201.    Der  richtende  Christus  im  JOngeten  Gericht 
Detail  von  Fig.  199.    (Phot  Anderson.) 


>    Vasabi-Milanesi  VII  212  ff.  —  Vgl.  auch  Condiyi,  herausgeg.  von  Femsel,  S.  146. 
Kr  ans,  Geschichte  der  christl.  Kunst.     II.    2.  Abtheilung.  35 
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aufspringende  Heroengestalt,  die  Rechte  erhoben,  die  Linke  gesenkt  (Fig.  201) 
die  Gottesmutter  eng  sich  an  ihn  anschmiegend  und  wie  erschauernd  mit  vo 
der  Brust  gekreuzten  Armen  den  Schleier  fester  an  sich  ziehend.  In  dem  au 
ungezählten  Heiligen  gebildeten  Kranz  lassen  sich,  zum  Theil  durch  Attribut 
gekennzeichnet,  unterscheiden:  links  und  rechts S  durch  ihre  herculische 
Gestalten  leicht  erkennbar,  Adam  und  Petrus,  der  wild  erregt  seine  mächtige 
Schlüssel  vorweist,  die  Stammväter  der  zwei  Heilsordnungen;  rechts  vo 
Petrus  der  hl.  Paulus,  links  von  Adam  tritt  Eva  hervor,  rechts  von  ihi 
schleppt  Andreas  sein  Kreuz.  Zu  Füssen  des  Herrn  sitzen  auf  Wolkenpolster 
Bartholomäus  mit  seiner  abgezogenen  Haut  in  der  Hand  und  Laurentius  m 
dem  Rost.  In  der  Frau  mit  dem  Kopfschleier  über  Adam  möchte  Steinman 
Dante's  Beatrice  erkennen. 

Diesem  innern  Kern  legen  sich  wie  die  zwei  Hälften  einer  Aussenscha! 
rechts  und  links  zwei  Gruppen  von  Seligen  an,  auf  der  rechten  Seite  ii 
Vordergrund  Märtyrer  mit  ihren  Leidenswerkzeugen,  ganz  unten  die  hl.  Kj 
tharina  mit  dem  Rad,  rechts  davon  der  hl.  Sebastian,  dahinter  Blasius  m 
der  eisernen  Hechel,  Simon  mit  der  Säge,  ein  Anderer  mit  einem  Kreuz;  ei 
solches  schleppt  auch  darüber  eine  Athletengestalt  (angeblich  der  Schäch< 
Dismas).  Wie  ein  unübersteigbarer  Wall  werden  hier  diese  Marterwerkzeug 
den  Verdammten  entgegengehalten.  Auf  der  Seite  gegenüber  sind  hauptsäcl 
lieh  Frauen  angebracht;  Scenen  stürmisch-freudigen  Wiedersehens  wechse! 
mit  solchen,  in  denen  Bangen  und  Schrecken  ersichtlich  die  Gestalten  erfas 
hat.  Die  Einen  schweben  leicht  und  von  selbst  empor,  Andere  erklimmen  zu 
Theil  noch  die  letzten  steilen  Stufen  der  Wolkenberge.  Unterstützt  von  sc 
eben,  die  schon  oben  sind,  aufwärts  gezogen,  an  Kleidern,  eine  Seele  sogar  i 
einem  Rosenkranz:  eine  wunderbar  plastische  Dififerenzirung  des  seelischen  Hab 
tus  jedes  Einzelnen  und  zugleich  eine  prägnante  Verkörperung  der  Kraft  di 
Fürbittgebetes.  Ueberall  ein  Hinzuhasten  und  Drängen,  ein  Erbeben  und  Bange 
weit  geöffnete  Augen,  ein  Ruf  nach  Erbarmen,  ein  Schrei  nach  Rache,  ein  Vo 
weisen  der  Marterinstrumente,  worin  ein  Anrecht  auf  Barmherzigkeit  gegeb< 
ist ;  überall  die  furchtbare  Wirkung  des  ,Dies  irae,  cum  vix  iustus  sit  securui 
der  Moment,  da  die  Entscheidung  für  die  Ewigkeit  fallen  soll  und  diese  En 
Scheidung  sich  auch  schon  mit  wirbelndem  Rasen  vollzieht.  Und  von  wei 
her,  aus  dem  rabenschwarzen  Hintergrund,  rauschen  und  drängen  Nachtvöge 
gleich  noch  unzählbare  Schaaren  heran.  Und  über  dieser  Mittelzone  ein  gleich 
Hasten  und  Schieben  und  Wälzen  der  Engeischaaren  mit  den  Leidenswer 
zeugen;  nur  im  Mittelpunkt  ist  hier  oben  die  feierliche  Ruhe  der  Ewigke 
hier  hat  Venusti  in  seiner  Copie  noch  Gott  Vater  und  den  Heiligen  Gei 
angebracht. 

Die  untere  Bildhälfte  zeigt  in  zwei  Reihen  zwei  einander  entgegengesetz 
Bewegungsströme.  Links  unten  in  den  wild  zerklüfteten  und  vom  Ei 
beben  zerspaltenen  Felsen  die  Todten  zum  Leben  erweckt,  eine  grandic 
Versinnbildlichung  dieses  Vorgangs  in  verschiedenen  Momenten  festgehalt< 
Schon  Dante  hatte  auf  Ezechiel  verwiesen:  ,Ma  leggi  Ezechid  che  li  dipigt 
(Purg.  XXIX  100).  Michelangelo  hat  gleichfalls  den  Propheten  vor  Aug 
gehabt.  Man  sieht  und  fühlt  förmlich,  wie  die  Gebeine  sich  regen  und  sich  i 
sammenfügen,  wie  Leben,  wie  Empfindung,  wie  langsam,  gleichsam  aus  tieft 

*  Soweit  Dicht  andere  Orientierungen  ausdrücklich   gegeben  werden,   ist  rechts  nad  lii 
vom  Beschauer  aus  gemeint. 


neuer 
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Die  italienische  Hochrenaissance.  541 

Schlaf,  das  Bewusstsein  erwacht,  wie  aber  in  das  Aufdämmern  des  Bewusst- 
seins  sich  auch  das  Entsetzen  ob  der  blendenden  Erscheinung,  ob  des  grossen 
Momentes  sich  mischt.  Mühsam  schälen  sich  die  Todten  aus  den  Klüften 
frei ;  regungslos  starren  sie  nach  der  langen  Nacht  und  Finsterniss  ins  blendende 
Licht;  wie  trunken  noch  vom  Schlafe  jahrtausendelanger  Buhe  recken  sie  sich, 
als  ob  sie  eben  schwere  Träume  noch  abschütteln  wollten.  Aber  schon  erfasst 
sie  der  Wirbel,  der  sie  aus  den  Höhlen  herauszog,  und  treibt  sie  aufwärts 
(ycoget  omnes  ante  thronum^).  Für  Viele  freilich  ist's  nur  das  Aufwärtsstreben 
der  Verzweiflung,  des  letzten,  hofhungslosen  Versuches,  den  Consequenzen 
des  selbstgeschaffenen  Schicksals  zu  entgehen. 

Es  sind  furchtbare  Scenen,  die  sich  auf  der  rechten  Seite  der  untern 
Bildhälfte  abspielen,  wo  von  oben  die  Engel  erbarmungslos  jeden  Unbefugten 
niederstossen  und  von  unten  rohe  Teufelsgestalten  ihn  hemiederreissen ;  wilde 
Kampfscenen,  in  denen  die  physische  Aeusserung  von  Hoffnungslosigkeit  und 
ohnmächtiger  Verzweiflung  grauenvoll  geschildert  ist.  Sie,  die  da  niederfahren, 
sehen  unter  sich  die  Höllenschlünde  gähnen,  und  jeder  Versuch,  zu  entweichen, 
ist  umsonst.  In  einzelnen  charakteristischen  Merkmalen  sind  die  einzelnen 
Sünder  nach  ihren  Schuldursachen  gekennzeichnet.  Unten  wartet  die  Charons- 
barke,  aus  der  der  wilde  Fährmann  herzlos  die  Insassen  mit  dem  Ruder 
hinaustriebe,  wenn  die  Teufel  sie  nicht  ans  Höllengestade  zerrten. 

In   dieser  Darstellung  wird  man  auf  den  ersten  Blick  nicht  mehr  viel  Traditio 
von  den  traditionellen  Zügen  erkennen  wollen,  die  man  sich  von  den  Gerichts- 
motiven gothischer  Kathedralen  eingeprägt,  und  man  hat  lange  Zeit  auch  das 
Gerichtsbild  der  Sixtina  als  eine  völlig  neue,  fremdartige  Offenbarung  der 
von   aller   Tradition   losgebundenen    Kunst   in    hohen    Tönen   gepriesen   und 
geschmäht.    Aber  auch  hierin  hat  sich  neuestens  eine  rückläufige  Strömung 
geltend  gemacht,  so  dass  Haendcke  den  für  Viele   gewiss  verwunderlichen 
Satz  niederschreiben  konnte:  ,Michelangelo  gehört  dem  Mittelalter  in  seinem 
Sinnen   und  Denken  wesentlich  mehr  an,   als   im  allgemeinen   angenommen 
wird.   Er  ist  der  Mann,  der  beide  Weltansichten,  die  sich  damals  trafen,  mit 
sicherster  Hand  zu  vereinigen  verstand.*^    Dieses  Urteil  bedarf  aber  noch 
einer  bessern  Begründung,   als  sie  bislang  in  der  Kunstforschung   gegeben 
wurde,   wenigstens  soweit  das  Jüngste  Gericht  in  Frage  steht.     Bei   einer 
nähern   Untersuchung  wird   sich    ergeben,    dass,    abgesehen   von  der  neuen 
Formensprache,   Michelangelo  nicht  nur  auf  dem  Boden  der  Tradition  stand, 
sondern  mit  der  streng  kirchlichen,  in  der  theologischen  Litteratur  wie  in 
der  Liturgie  festgelegten  Tradition  viel  mehr  Ernst  machte  als  irgend  einer 
der  Vorgänger.   Was  an  den  früheren  Gerichtsbildern  mangelhaft  war,  das  war 
die  Thatsache,   dass  sie  im  strengen  Sinne  des  Wortes  keine  Gerichtsmotive 
enthielten,   das  Gericht  höchstens  symbolisch  durch  die   Seelenwägung  und 
durch  einige  groteske  Scenen  andeuteten.     Dargestellt  waren  in  ihnen  aber 
eine  Anaahl  logisch  wie  zeitlich  unvereinbarer  Momente :  der  Richter  bewahrte 
bis  herauf  in  die  Zeit  Michelangelo's  immer  noch  den  Habitus  des  Rex  Gloriae, 
aus  dem  das  Gerichtsmotiv  ursprünglich  sich  abgelöst  hat  (vgl.  II  1,  374  ff.). 
Nur  durch  die  Handbewegung  hat  man  in  der  Spätzeit  des  Quattrocento  den 
Richtgestus  zu  markiren   versucht,   aber  die  sitzende  Haltung  erinnert  noch 
immer  an  das  frühere  Motiv,  und  die  Ausdrucks! osigkeit  der  Handbewegung 
lässt  uns  deren  Folgenschwere  nicht  entfernt  ahnen.    Sodann  war  Auferstehung, 


*  Habndcke  in  Kunstchronik  XIV  (1903)  63. 

So' 
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Oerichtsmoment,  Paradies  und  Hölle  in  einen  Rahmen  zasaromengedrängt. 
Bei  Michelangelo  wird  das  Sujet  zum  ersten  Male  in  die  richtige  naturwahre, 
aller  ünwahrscheinlichkeiten  entkleidete  Entwicklung  gebracht,  die  verschie- 
denen Zustände  werden  in  den  einen  Act  des  Richtens  aufgelöst,  und  dadurch 
wird  auch  schon  rein  künstlerisch  eine  dramatische  Belebung  von  höchster 
Steigerung  erzielt  ^  Aber  das  künstlerische  Moment  ist  doch  nur  der  Ausdruck 
der  traditionellen  Auffassung  der  Gerichtsscene.  Michelangelo  hat  zum 
ersten  Male,  was  nicht  genug  betont  werden  kann,  den  dies  irae  dar- 
gestellt. Danach  erklärt  sich  Alles,  vor  allem  auch  das  angeblich  Un- 
befriedigende, das  nach  Bole  wie  Keppler  den  Beschauer  nicht  innerlich  be- 
freien und  erheben  kann.  Das  Weltgericht,  wie  es  die  Kirche  in  ihrem  Todten- 
officium  in  den  plastischen  Bildern  des  ,Dies  irae\  in  zahlreichen  daran  an- 
knüpfenden Predigten  und  nicht  zum  wenigsten  auch  scenisch  in  Weltgerichts- 
spielen der  Phantasie  der  Christen  vorzuführen  suchte,  sollte  nicht  erwärmen 
und  zur  frommen  Andacht  stimmen,  sondern  den  Menschen  innerlich  durch- 
wühlen und  aufrütteln  zur  heilsamen  Furcht.  Die  grandiose  Sprache  jener 
liturgischen  Sequenz  lässt  von  Anfang  bis  Ende  die  wuchtigen  Eindrücke  nicht 
in  einen  schwächlichen  Compromiss  mit  den  weicheren  Regungen  des  mensch- 
lichen Herzens  sich  auflösen.  Unermesslicher  Schrecken,  wann  der  Richter 
kommt  (Quantus  tremor  est  futurus,  Quando  iudex  estventurus);  weithin  durch 
die  Orabschlünde  hallt  der  Posaune  schauerlicher  Klang  und  treibt  Alle  hin 
zum  Throne  (Tuba  mirum  spargens  sonum  Per  sepulcra  regionum  Coget  omnet 
ante  thronum);  Tod  und  Natur  erbeben,  wann  zur  letzten  Verantwortung 
sich  das  Geschöpf  aus  seiner  Ruhe  erhebt  (Mors  stupebit  et  natura  Cum 
resurget  creatura  ludicanti  responsura);  das  geschriebene  Buch  wird  auf- 
geschlagen (Liber  scriptus  proferetur)  —  Michelangelo  hat  deren  zwei  an- 
gebracht, ein  grosses  mit  dem  Sündenconto  rechts,  das  zwei  herculische  Enge! 
kaum  zu  schleppen  vermögen,  und  ein  kleines,  das  Buch  des  Lebens,  links 
leicht  von  einem  einzigen  Engel  getragen  — ;  Wen  da  noch  als  Fürspred 
anflehen,  da  selbst  der  Gerechte  sich  an  jenem  thränenreichen  Tag  nicht  mehi 
sicher  fühlt  vor  dem  König  der  furchtbaren  Majestät,  dem  gerechten  Rache- 
richter  (Quem  patronum  rogaturus,  cum  vix  iustus  sit  securus:  Rex  tremendoi 
maiestatis,  luste  iudex  uÜionis,  .  .  .  Lacrimosa  dies  iüa)?  Wenn  der  Bö64 
zur  Hölle  fahrt,  möge  der  Richter  in  seiner  Barmherzigkeit  den  Guten  trot: 
seiner  nichtigen  Verdienste  nicht  dem  ewigen  Feuer  überlassen  2. 

In  dieser  kirchlichen  Vorlage  ist  doch  unverkennbar  das  Programm  fü; 
Michelangelo's  Darstellung  enthalten  bis  in  ihre  einzelnen  Theile,  und  vo 
allem  ist  die  ganze  Grundstimmung  darin  schon  vorgezeichnet. 

Man  hat  aber  auch  noch  auf  Dante  hingewiesen,  und  die  hierübe 
gepflogenen  Untersuchungen  von  Carriäre,  Kailab  und  Steinmann  ^  habe 
trotz  Klaczko's  gegentheiliger  Ansicht:  ,11  y  a  aussi  peu  d'inspiration  danUsqu 
dans  le  Jugement  dernier  de  Michel-Ange  que  d'inspiration  evangäique  dans  si 


'  Aach  Steinmann  erblickt  mit  Recht  das 
Neue  der  Darstellung  in  der  verschiedentlichen 
Auflösung  der  Zusammenhänge,  der  Verschär- 
fung der  Accente  und  der  Versetzung  aller 
Theilnehmer  in  die  heftigste  Action  (II  527). 

*  Man  vergleiche  das  Sonett  76  von  Michel- 
angelo (Sämmtliche  Gedichte  Michelangelo's 
nach   dem  Text   von  Quasti,   übersetzt  von 


Sophie  Hasenclever,  S.  301),  das  ans  eii 
Vorstellung  davon  geben  kann,  welche  Bol 
das  Weltgerichtsmotiv  im  Seeleoleben  d« 
Künstlers  innehatte. 

^    Gabriere     Michelangelo     und     Dan 
(Jahrb.  der  deutschen  Dante-Gesellschaft 
[1869]   543).  —  Kallab  a.  a.  0.  —  Stei: 
MANU  Sixtin.  Kapelle  II  559—585. 
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Praphites  el  ses  Sibylles'  ^  den  Dante'schen  Einfluss  über  jeden  Zweifel  hinaus 
klargestellt.  Schon  Condivi  wusste  von  den  eingehenden  Dante*Stadien  des 
Meisters  zu  berichten  Csempre  studioao  di  Dante').  Die  grosse,  packende 
Unerbittlichkeit  der  Divina  Commedia  hat  bei  dem  Maler  Fleisch  und  Blut 
angenommen.  Dass  das  Motiv  der  Charonsbarke  Dante  entnommen  ist;  selbst 
bis  zum  Ruderschlag  gegen  die  Insassen,  steht  schon  bei  Vasari  zu  lesen. 
Steinmann  hat  dann  weiterhin  auf  Dante  verwiesen  für  den  Racheruf  der 
Seligen  (Parad.  XXI  140:  ,Efiro  un  grido  di  8i  aUo  suono%  für  die  wie  die 
Rosenblätter  um  den  Ewigen  kreisförmig  aufgereihten  Seligen  (Parad.  XXXI  1: 
,In  forma  dunque  di  Candida  rosa  Mi  si  mostrava  la  milizia  8anta%  für 
Adam  und  Petrus  (Parad.  XXXII  118  ff.),  für  die  Frauenschaar  auf  der  linken 
Wolkenhöhe,  rechts  die  Hebräerfrauen  mit  der  Mutter  Anna,  für  die  sieben  Tod- 
sünden auf  die  ganze  Gliederung  des  Inferno,  für  die  schlangenumwundenen 
Verdammten  —  der  eine  über  der  Charonsbarke,  dessen  Beine  völlig  umklammert 
sind  von  Teufeln  und  Höllengezücht,  der  stieren,  vor  Grauen  weit  offenen 
Auges,  völlig  apathisch  zur  Tiefe  fahrt,  ist  von  einer  ganz  gewaltigen  Aus* 
druckskraft  —  auf  Inf.  XXV  58  ff.  und  75  ff.,  für  die  Bücher  des  Lebens  und 
Todes  auf  Parad.  XIX  112.  Vor  Steinmann  ist  schon  Kailab  allen  Beziehungen 
zwischen  Dichtungen  und  Kunstwerk  nachgegangen.  Er  citirt  für  die  Unglück- 
lichen, die  vor  dem  Empyreum  am  Weitersteigen  durch  Engel  zurückgetrieben 
und  vom  Höllenbrodem  hinabgezogen  werden,  Inf.  V  31  ff.  und  40  ff.;  für  den, 
der  vornüber  gestemmt  mit  einem  Engel  ringt,  Inf.  VIII  82  ff.,  IX  34  ff., 
XXI  22  ff.  und  besonders  VII  llOff  ;  für  den  kopfüber  Stürzenden  mit  Schlüsseln 
und  Beutel  (Geiz),  der  von  Teufeln  durch  Schläge  abwärts  gezerrt  wird,  Inf.  XIX 
13  ff.  (Nikolaus  IE);  für  die  Gruppe  über  der  Charonsbarke,  Inf.  XXI  29  ff.; 
für  die  aus  der  Barke  Ausgeladenen ,  Inf.  XXI  55  ff. ;  für  den  Minos-Teufel 
Inf.  V  4  ff. ;  für  den  Kampf  der  Engel  mit  den  Teufeln  um  die  Seelen  der 
Guten  Inf.  V  100  ff.;  für  das  Aufklimmen  der  Seelen  das  mühsame  Auf- 
steigen des  Dichters,  u.  a.  m.  Im  allgemeinen  wird  man  sich  aber  hüten 
müssen,  in  den  Analogien  auch  gleich  eine  bewusste  Uebernahme  eines 
Motivs  zu  erblicken,  weil  nur  zu  leicht  die  willkürlichsten  Identificationen 
entstehen  können. 

Hat  man  Dante  und  das  ,Dies  irae'  genannt,  so  sind  die  wichtigsten  Vor- 
lagen namhaft  gemacht,  denen  Michelangelo  seine  Inspirationen  entnehmen 
konnte.  Es  ist  aber  auch  da  wieder  zu  beachten,  dass  die  beiden  Quellen 
nur  der  Ausdruck  einer  lebendigen  Tradition  in  Litteratur  und  Kunst  waren. 
Die  Rosa  mystica^  die  Dante  als  wunderbaren  Kranz  um  den  erhabensten 
Mittelpunkt  des  Empyreums  gelegt  schaute,  ist  der  scholastischen  Theologie 
und  der  gothischen  Kunst  des  Mittelalters^  schon  geläufig  als  Form,  in  der 
die  Heiligen  und  Engel  den  Herrn  umgeben.  Man  kann  von  Fra  Angelico  und 
Miniaturdarstellungen  des  15.  Jahrhunderts  das  Motiv  zurückverfolgen  bis  zu 
den  Archivoltendarstellungen  gothischer  Portale,  in  denen  reihenweise  Engel, 
alttestamentliche  Patriarchen  und  Heilige  sich  um  den  Herrn  in  der  Glorie 
oder  den  Richter  gruppiren.    Die  Anbringung  von  Adam  und  Eva  und  Petrus 


^  Elaozko  Caoseriesflorentines  (Par.  1880)  1904,  No.  28,  p.  28).   Die  eigentliche  Vorstufe 

p.  53.  der  rosenförmigen  Anordnung   der  Heiligen 

'  Vgl.  die   Gerichtsbilder  Fra  Angelico's  um   den  Richter  oder  den  thronenden  Herrn 

in  der  Akademie  zu  Florenz  und  in  Berlin;  hat   man   aber,  wie  oben  ausgeführt,  in  den 

ein  Tafelbild  Enguerrand  Oharontons  im  Mu-  Archivoltenfiguren   gothischer  Portalbuchten 

seam   zu   Villeneuve-l^s-Avignon   (Les   Arts  zu  sehen. 
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entsprach  nur  der  typologischen  Bedeutung,  welche  die  Theologie  der  ganzen 
vorausgegangenen  Zeit  diesen  Gestalten  beilegte  als  Häuptern  und  Trägern 
zweier  vielfach  recht  gegensätzlichen  Heilsordnungen ;  und  der  Gedanke,  dass 
jedes  Laster  seinem  Charakter  entsprechend  gestraft  werden  muss,  lässt  sich  über 
Dante  hinaus  schon  in  der  Litteratur  bis  zu  Honorius  Augustodunensis  ver- 
folgen i.  Aber  auch  sonst  ist  der  traditionelle  Einschlag  in  Michelangelo's 
gewaltiger  Schöpfung  viel  grösser,  als  man  glauben  möchte.  Die  Engel  mit 
den  Leidenswerkzeugen  sind  nicht  nur  ein  künstlerischen  Rücksichten  ent- 
sprechendes Motiv,  sondern  es  wurzelt  fest  in  der  theologischen  Lehre  vom 
Weltgericht.  Das  Leiden  gibt  dem  Herrn  ein  Anrecht  aufs  Gericht,  und  dessen 
Werkzeuge  sollen  wie  stumme  Ankläger  gleich  den  Gedanken  der  Improperien 
den  zu  Richtenden  entgegentreten  2.  Die  früheste  theologische  Litteratur  hat 
schon  das  Kreuz  als  providentiellen,  an  den  Scheidepunkt  der  Zeiten  gestellten 
Richterstuhl  betrachtet,  der  seine  Schatten  vorwärts  und  rückwärts  in  die 
fernsten  Zeiten  wirft  und  der  wie  dort  schon  die  Menschen  nach  rechts 
und  links  scheidet^.  Die  Kunst  des  Mittelalters  hat  dafür  jene  zwei  herr- 
lichen symbolischen  (Gestalten  der  Kirche  und  Synagoge  geschaffen,  in  denen 
das  Erlösungs-  und  Gerichtsgeheim niss  eine  prägnante  Verkörperung  erfahren 
hat,  und  am  Münsterportal  in  Freiburg*  vollzieht  sich  rechts  und  links  vom 
Gekreuzigten,  über  dem  noch  zur  bessern  Verdeutlichung  der  Richter  ange- 
bracht ist,  die  Scheidung  in  Selige  und  Verdammte.  In  diese  Gedanken- 
verbindung ist  auch  ein  anderes  Motiv  noch  zurückzuführen,  das  gleichfalls 
zu  harten  Urteilen  schon  Anlass  gegeben  hat:  die  auf  ein  Minimum  redu- 
cirte  Bekleidung  des  Richters.  Nach  den  Evangelien  und  der  darauf  fussendeil 
allgemeinen  Anschauung  zeigt  der  Richter  seine  Wunden,  wie  er  seine  Leidens- 
werkzeuge zeigen  lässt;  die  Kunst  hat  ihn  deshalb  früh  schon  mit  halb  ent- 
blösstem   Oberkörper   und   mit   blossen   Füssen    dargestellt*^.      Einen   andern 


^  HoNOB.  AuoüSTOD.  £locid.  III  4  (Mione 
CLXXII  1160).  In  der  Kunst  hat  bereits  der 
,Hortas  deliciarum'  für  die  einzelnen  Sünden- 
gattungen besondere  Abtheilungen,  die  unter 
dem  Einflüsse  der  Divina  Commedia  später  zu 
bulgenartigen  Klüften  wurden.  Der  Verfasser 
der  Jmitatio  Christi'  fasst  die  Anschauung  der 
Zeit  und  der  Theologie  in  den  kurzen  Satz  zu- 
sammen (I  24) :  ,ln  quibus  homo  peccavit, 
in  illis  gravius  punietur.*  —  Vgl.  im  übrigen 
über  die  Lehre  von  den  sieben  HauptsUnden 
und  ihrer  Bestrafung  Kraus  Dante  S.  420  ff. 

'  Iac.  ▲  VoRAGiNE  (Legenda  aurea  cap.  1, 
ed.  Gbaesse,  Breslau  1890,  S.  9)  zählt  unter 
den  Begleiterscheinungen  des  Weltgerichtes 
die  yinsignia  passionis,  seil,  crux,  clavi  et 
cicatrices  in  corpore'  auf.  ,Haec  enim  erunt 
primo  in  ostensionem  suae  gloriosae  victoriae 
et  ideo  in  excellentia  gloriae  apparebunt.  Se- 
cundo  in  ostensionem  suae  misericordiae  . . . 
Tertio  in  ostensionem  suae  iustitiae,  ut  ex  hoc 
ostendatur,  quam  iustissime  reprobati  sunt 
damnati,  quia  seil,  tantum  pretium  sui  sangui- 
nis contempserunt,  unde  in  haec  verba  eis  ex- 
probrabit,  ut  dicit  Chrysostomus  super  Mat- 
thaeum  dicens:  Ego  propter  vos  homo  factus 
sum,  propter  vos  alligatus  sum  et  delusus  et 


caesus  et  crucifixus:  ubi  est  tantarum  inia- 
riarum  mearum  fructus  ?*  —  Vgl.  auch  Thom. 
Aquin.  Summa  theol.  3,  Snppl.  q.  90,  a.  2. 
HoNOB.  AuousTOD.  Elucid.  III  12  (Migke 
CLXXII  1165). 

»  Vgl.  Leo  Maon.  Sermo  LV  (bezw.  LIV) 
De  Passione  4:  Jesus  Christus  cruci,  quam 
ipse  gestarat,  affixus  est ;  duobus  latronibos, 
uno  ad  dexteram  ipsius,  alio  ad  sinistrain, 
similiter  crucifixis.  Ut  etiam  in  ipsa  patibali 
specie  monstraretur  illa  quae  in  iudicio  ipsins 
omnium  hominum  est  facienda  discretio:  quam 
et  salvandorum  figuram  fides  credentis  la- 
tronis  exprimeret,  et  damnandorum  formam 
blasphemantis  impietas  praenotaret.'  Noch 
deutlicher  spricht  sich  Honor.  Augüstod.  Sa- 
crament.  c.  11  (Mione  CLXXII  746)  aus: 
«Christus  pendebat  in  cruce  quasi  iudex  in 
tribunali  sedens ;  latronem  conversum  ad  glo- 
riam,   non   conversum  ad  poenam  iudicabat' 

*  Aehnlich  auch  auf  Glasfenstem  in  Toors 
und  Le  Maus.  Vgl.  Cahisr  Vitraux  de 
Bourges  pl.  IV. 

*  Auf  die  Frage,  in  welcher  Gestalt  der 
Richter  erscheine,  wird  bei  Hokor.  Augüstod. 
Elucid.  III  13  (MiGNB  CLXXII  1166)  die  Ant- 
wort gegeben :   «Electis  in  ea  forma,  qua  in 
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Grund  hat  die  Nacktheit  der  Auferstehenden.  Nackt  ersteht  der  Mensch 
dem  Grab,  nackt  erscheint  er  vor  dem  Weltenrichter,  so  lehrte  bestimmt  die 
Theologie  und  daran  hielt  sich  auch  immer  die  Kunst  mit  seltenen  Ausnahmen  ^. 
Der  an  keine  unwahrscheinlich  klingenden  Symbole  sich  mehr  bindende 
Realismus  Michelangelo's  ging  darüber  noch  hinaus  und  Hess  auch  die  in 
Aeusserlichkeiten  ausgedrückte  Gliederung  der  Menschen  nach  Ständen  fallen. 
Der  Mensch  an  sich,  nackt  und  ohne  all  Das,  was  im  Leben  ihm  eine  besondere 
Dififerenzirung  gegeben  hat,  erscheint  vor  dem  Richter,  der  gerecht  und  ohne 
Ansehen  der  Person  richten  wird. 

Ich  weiss  nicht,  ob  irgend  ein  Motiv  in  diesem  Riesenbild  sich  findet, 
das  nicht  im  Einklang  steht  mit  der  litterarisch  oder  künstlerisch  fest- 
gelegten Tradition  der  vorausgegangenen  Zeit.  Selbst  die  Wolken,  auf  denen 
die  herculischen  Gestalten  wie  auf  einer  festen  Unterlage  sich  bewegen,  sind 
nicht  die  ersten  Anfänge  ,jener  Wolkenphantasien  und  Wolkenäquilibristik 
der  Zopfzeit'  (Keppler),  sondern  haben  ihre  Vorbilder  schon  in  jenen  kraut- 
artigen Gebilden  der  frühromanischen  und  gothischen  Kunst,  aus  denen  auf- 
tauchend himmlische  Erscheinungen  gewöhnlich  dargestellt  werden.  Auch  das 
Aufwärtsschweben  und  -gezogenwerden  der  Seelen  und  das  Hinabgeschleudert- 
werden  nach  vergeblichem  Kampf  mit  den  Engeln,  über  das  sich  Keppler 
recht  missföllig  äussert,  steht  nicht  ohne  Analogie  da.  Die  litterarische 
Tradition  berichtet,  wie  die  Seelen  aufwärts  schweben,  aufwärts  getrieben 
werden,  Christus  entgegen ;  wie  der  Posaunen  Klang  sie  alle  vor  den  Richter- 
stuhl nöthigt  (fCogä  omnes  ante  thronum');  wie  der  Richter  die  ebenfalls  in 
den  Lüften  schwebenden  Verdammten  schilt  (^damnati  in  aere  esse  poterunt 
divina  suspendente  virtute:  tunc  iudex  cum  malis  disceptabit  et  eos  ,  .  .  obiur- 
gabW  —  lac.  a  Voragine),  und  wie  sie  nach  dem  Gericht  wie  Blei  in  die  Erde 
versenkt  werden^.  In  der  Kunst  sehe  ich  die  gleiche  Vorstellung,  wie  sie 
uns  bei  Michelangelo  entgegentritt,  verwerthet  in  dem  bekannten  Breviarium 
Grimani.  Dort  gelangen  die  Seligen  nach  oben,  indem  sie  auf  den  Schultern  oder 
dem  Nacken  von  Engeln  rittlings  sitzend  oder  stehend  emporgetragen  werden. 
Man  wird  nicht  gerade  behaupten  wollen,  dass  diese,  geraume  Zeit  früher 
liegende  Darstellung  würdiger  und  tactvoller  sei  als  die  Michelangelo's. 
Richtig  ist  allerdings,  dass  Michelangelo  in  der  Behandlungsweise  der  Tra- 
dition seine  eigenen  Wege  ging.  Der  rücksichtslose  Realist  wollte  der  Kunst 
keine  ihr  nicht  zukommenden  Aufgaben  zumuthen.  Wie  er  jede  Darstellung 
von  unwahrscheinlichen  symbolischen  Phantasien,  die  in  der  natürlichen  Wirk- 
lichkeit kein  Analogen  haben,  ablehnte  und  deshalb  auch  Engel  nicht 
als  beflügelte  Menschen  schilderte,  so  verzichtete  er  auch,  in  schroffem  Unter- 


roonte  apparnit,  reprobis  vero  in  ea,  qaa  in 
crace  pependit.'  —  Mit  entblösstem  Oberkörper 
ist  der  Bichter,  um  nur  einige  wenige  Beispiele 
namhaft  za  machen,  dargestellt  am  Haupt- 
portal von  Notre-Dame  in  Paris,  an  der  Kathe- 
drale in  Chartres,  in  Bordeaux,  Poitiers,  auf 
Memlings  Altartafel  in  Danzig.  Steinmann 
nennt  ffir  die  weitgehende  Nacktheit  des 
Richters  in  der  Siztina  zwei  italienische  Vor- 
bilder, eine  Darstellnng  des  Altsienesen  Giov. 
dl  Paolo  und  eine  sehr  ähnliche  Medaillon- 
darstellang  von  Michelangelo's  altera  Lehrer 
Bertoldo  (vgl.  Bode  im  Jahrb.  der  kgl.  preuss. 


Kunstsamml.  XVI   [1895]   155).    Steinmank 
Sixt.  Kapelle  II  531. 

*  HONOB.  AüGUSTOD.  EiucicI.  III  16  (MiOKE 

CLXXIl  1165).  Vgl.  das  weiter  unten  erwähnte 
Gutachten  des  Inquisitionshofes  von  Venedig. 

•  Vgl.  HoNOB.  AuGUSTOD.  Elucid.  III  11: 
,Iu8ti  mox  ab  angelis  in  a6ra  obviam  Christo 
rapientur.'  u.  III  12:  ,Iusti  geminis  alis  chari- 
tatis  ad  alta  sublevabuntur.  .  .  .  Impii  autem 
peccatis  ut  plumbum  ad  terreua,  quibus  toto 
corde  inhaeserant,  deorsum  deprimentur.*  Vgl. 
ferner  Iacobus  a  Vobagine  Leg.  aurea  c.  1, 
edid.  Gbaksse  p.  8. 
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schied  von  Raffael,   auf  die  Wiedergabe  eines  andern  als  rein   natürliche 
Ausdrucks. 
Eigenart  Gewiss  liegt  auf  Raffaels  Gebilden  eine  höhere  Weihe;  ein  überirdisch( 

Hauch  weht  aus  ihnen  dem  Beschauer  entgegen.  Aber  unterliegt  das  W 
und  das  Was  hier  nicht  durchaus  subjectiven  Voraussetzungen?  Und  gerat 
dieser  wenig  greifbare,  unrealistisch  romantische  Empfindungswerth  widersprac 
durchaus  Michelangelo's  Auffassungen  von  der  Kunst,  umsomehr  als  er  durcl 
weg  nur  plastisch  empfand  und  schuf.  Dieses  Weltgericht  der  Sixtina  bild 
nach  der  rein  künstlerischen  Seite  den  denkbar  schärfsten  Gegensatz  zi 
Disputa:  hier  eine  abstracto  Gedankenmalerei  mit  menschlichen  Grössen,  do 
die  durchaus  concreto  und  plastisch  dargestellte  Körperwelt  unter  dem  £u 
druck  eines  durch  physischen  Nachdruck  verstärkten  Machtspruches.  Raffa 
als  Maler  konnte  viel  eher  den  duftigen  Zauber  überirdischer  Ideen  ui 
Stimmungen  wiedergeben ;  Michelangelo  als  Plastiker,  der  nur  greifbare,  scha 
umrissene  Gestalten  kannte,  nicht.  Bei  ihm  muss  jeder  seelische  Eindru( 
sich  physisch  äussern,  wenn  er  darstellbar  für  seine  Kunstauffassung  se 
soll.  Daher  in  diesem  letzten  Fresco  der  Sixtina  überall  nur  das  reii 
Menschenthum ;  ,alles  Physische  ins  Uebernatürliche  oder  vielmehr  Unnattl 
liehe  gesteigerte  sinnliche  Kraft  und  Grösse*  (Keppler) ;  alles  rein  ,anatomisc 
festgehalten.  Diese  Eigenheit  Michelangelo'scher  Malerei  möchte  ich  wenig 
als  »Widerschein  des  Geistes  der  Zeit*  ansprechen,  ,der  durch  Vermengung  v< 
Heidenthum  und  Christenthum  die  Geistesfunken  aller  Zeiten  in  einen  Bren 
punkt  zu  fassen  vermeint*,  denn  als  ein  in  ihren  Folgen  verhängnissvoll 
Ergebniss  der  künstlerischen  Entwicklung  des  Meisters.  Er  begann  a 
scuUore,  und  dieser  künstlerischen  Thätigkeit  entsprach  das  Herbe  und  Derl 
seiner  geistigen  Verfassung,  das  ins  Grosse  und  Riesenhafte  Gehende  sein« 
Charakters.  Durch  äussere  Umstände  in  die  Malerei  hineingerathen ,  schi 
er  nicht  nach  den  Gesetzen  dieses  Kunstzweiges,  sondern  nach  denen  d« 
Plastik.  Nun  beging  er  noch  eine  weitere  Inconsequenz ,  dass  er  nicht  d< 
Zustand,  sondern  lebhaftest  und  leidenschaftlichst  bewegte  Acte  zum  Gegei 
stand  seiner  plastischen  Malereien  wählte  und  dadurch  den  Eindruck  d^ 
Athletenhaften,  alles  höhern  geistigen  Gehaltes  Entleerten,  den  dieses  Wei 
erweckt,  steigerte.  Seine  Nachfolger  hat  es  thatsächlich ,  wie  der  Meist 
prophezeite,  ,zu  Narren  gemacht*.  Sie  haben  den  Zweck  künstlerischer  Da 
Stellungen  lediglich  in  Bewegungsproblemen  ohne  jede  oder  ohne  genügenc 
Motivirung  gesehen  und  dadurch  die  Blütezeit  der  unnatürlichen  Barockkun 
hervorgerufen.  Bei  ihnen  war  es  Manier  und  Nachahmungssucht,  die  ihn( 
diese  Vermengung  und  Verwechslung  der  Ausdrucksformen  nahelegte,  wi 
bei  Michelangelo  äussere  Veranlassung  und  innere,  echte,  seinem  Temperamei 
entsprechende  Veranlagung  war.  Auf  das  künstlerische  Gewissen  hat  ms 
deshalb  diese  fremdartige,  viel  geschmähte  Darstellungsweise  alter  traditionell 
Motive  zurückzuführen,  keineswegs  aber  ,auf  die  heisse  Luft  jener  paganistiscl 
christlichen  Zeit*.  Denn  als  Mensch  stand  Michelangelo  ganz  auf  dem  Boden  di 
religiösen  Tradition ;  ohne  den  Versuch  eines  jener  Zeit  allerdings  eigenthün 
liehen  Compromisses  zwischen  christlichem  Geist  und  paganistischer  Ungebundei 
heit  hat  er  im  Leben  wie  in  den  schriftlichen  Aeusserungen  seinem  religiös-sit 
liehen  Ideal  den  schönsten  Ausdruck  gegeben.  Als  Künstler  stellte  er  es  da 
wie  er  es  den  Grundgesetzen  seiner  Kunst  entsprechend  und  natürlich  wahr  fan« 
Und  dann  darf  man,  was  so  oft  geschieht,  nicht  übersehen,  was  Miche 
angelo  geben  wollte.     Geben  wollte  er  nur  den  dies  irae,   den  Moment  d( 
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Rache,  deren  Schrei  diesen  unübersehbaren  Weltenraum  furchtbar  durch- 
gellt, den  Sturm  der  Vernichtung  alles  Bösen,  alles  Unechten,  alles  Niedrigen 
und  Gemeinen,  der  Alles  durchzittert,  seine  Wellen  ausbreitet  bis  hinauf  in 
die  Regionen  ewiger  Ruhe  und  hinab  in  die  Grüfte  der  Todten.  An  diesem 
Act  nimmt  Alles  activsten  bezw.  passivsten  Antheil;  andere  Motive  waren 
daneben  schon  rein  künstlerisch  ausgeschlossen.  In  einem  derart  einheitlich 
concentrirten  und  bis  auf  die  entlegenste  Gestalt  consequent  motivirten  Bilde 
müsste  die  Anbringung  der  Paradiesesfreude  geradezu  als  eine  Störung 
betrachtet  werden.  Aus  diesem  Grunde  ist  es  auch  verfehlt,  darin  völlig 
heterogene  Werthe,  wie  Andacht-  und  Frömmigkeitsstimmung,  suchen  zu  wollen, 
ganz  abgesehen  davon,  dass  der  traditionellen  christlichen  Kunst  eine  derartige 
Zweckbestimmung  völlig  fremd  ist.  Die  Frühzeit  wie  das  Mittelalter  erkannte 
der  religiösen  Kunst  eine  vorwiegend  pädagogische,  lehrhafte  Bedeutung  zu. 
Pictura  est  scriptura  laicorumK  Ausschliesslich  lehrhaft  aber  ist  auch,  wie 
der  gesammte  Bildschmuck  der  Sixtina,  so  deren  Schlussglied.  Die  gesammte 
Heilsverwirklichung  und  Heilsführung  in  der  Menschheit  von  allem  Uranfang 
bis  zum  letzten  Abschnitt  entrollt  sich  hier  noch  einmal  in  grandiosen  Zügen 
vor  uns;  es  ist  zugleich  der  letzte  Versuch  einer  derartigen  dogmatischen 
Zusammenfassung.  Aus  der  Einreihung  in  einen  solchen  Gyklus  ergibt  sich  so- 
mit die  Nothwendigkeit  der  Wahl  gerade  dieses  Motivs.  Man  hat  auch  dessent- 
halben  den  Künstler  ernstlich  gescholten,  dass  er  nicht  ein  der  Würde  des 
Altars  mehr  entsprechendes  Motiv,  etwa  den  Herrn  in  der  Herrlichkeit ,  dar- 
gestellt hat;  dass  er  abweichend  von  der  Tradition  die  Gerichtsscene  über- 
haupt über  dem  Altare  anbrachte.  Gegen  letztere  Ausstellung  ist  zu  bemerken, 
dass  die  Gerichtsbilder  in  der  frühern  Kunst  allerdings  meist  an  der  West- 
seite der  Kirche  angebracht  waren,  da  wo  man  durch  den  Haupteingang  hinaus- 
trat zur  Ruhestätte  der  Todten,  wo  der  Gedanke  an  Auferstehung  und  Ge- 
richt allein  zu  sprechen  hatte,  nach  der  Himmelsrichtung,  in  der  man  das 
Symbol  des  Zeitenabends  erblickte.  Nun  ist,  da  in  der  Sixtina  die  Beziehung 
zum  Friedhof  fortfiel,  die  nach  Westen  gelegene  Altarwand,  unmittelbar  unter 
dem  Propheten  der  Auferstehung,  der  Ort,  der  allein  für  das  Gerichtsmotiv 
in  Frage  kommen  konnte.  In  solchen,  aus  unsem  heutigen  schwächlichen 
Empfindungen  heraus  geäusserten  Zumuthungen  liegt  eine  gänzliche  Verkennung 
der  wahren  Biedeutung  und  des  Zweckes  des  Freskencyklus  der  Sixtinischen 
Kapelle;  sie  beweisen  nur  wieder,  wie  völlig  der  Faden  der  Tradition  heut- 
zutage selbst  unsern  katholischen  Theologen  verloren  gegangen  ist. 

Unterlag  die  Wahl  des  Gerichtsmotivs  zunächst  keineswegs  dem  sub- 
jectiven  Belieben  des  Künstlers,  so  lässt  sich  doch  auch  nicht  verkennen, 
dass  persönliche  Motive  und  Stimmungen  sich  dabei  begegneten.  Es  weht  uns 
aus  diesem  Riesenwerk  der  Altarwand  die  schneidend  herbe,  düstere  Stimmung 
Savonarola's  entgegen,  in  die  der  Künstler  jetzt,  ein  Menschenalter  nach  dem 
tragischen  Untergang  des  Frate,  sich  wieder  zurückversetzen  mochte,  nachdem 
deutlicher  denn  je  die  von  Jenem  geschilderten  Vorzeichen  göttlichen  Straf- 
gerichtes ringsum  zutage  traten.  Die  politischen  Hoffnungen  für  eine  neue 
Blütezeit  der  florentinischen  Republik  und  Italiens  überhaupt  waren  wie  flüchtige 
Träume  in  nichts  zerronnen,  und  die  Reform  der  schweren  Schäden  im  kirch- 


'  Vgl.  BoNAVBNT.  3,  dist.  9,  a.  1,  q.  2.  —  Gregors  d.  Gr.,  vgl.  Kreüseb  Christlicher 
Tbom.  Aquin.  Summa  theol.  2,  2,  q.  94,  a.  2  Kirchenbau  II  13  u.  Sauer  Symbolik  des 
ad  1.  üeber  die  früheren  Zeugnisse,  besonders         Kirchengebäudes  (Freib.  1902)  S.  278  ff. 
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liehen  Leben  war  nur  wie  ein  trügerisches  Phantom  von  Zeit  zu  Zeit  vor 
den  geistigen  Blicken  ernster  Gesinnter  aufgetaucht.  Sollte  das  Programm, 
das  in  dem  dem  Künstler  und  seiner  neugewonnenen  Freundin  Vittoria  Colonna 
nahestehenden  CardinalscoUeg  nun  entworfen  wurde,  thatsäehlich  verwirklicht 
werden  und  würde  das  Concil,  an  dessen  Berufung  man  ernster  denn  je  vor- 
her in  diesen  Tagen  dachte,  jene  Besserung  bringen?  Was  man  damals 
sicher  schon  wusste,  das  war  der  gänzliche  Verfall  der  Kunst.  In  den  Tagen 
Giulio's  konnte  man  noch  auf  eine  hohe  Mission  und  Weiterentwicklung  dieses 
Zweiges  der  nationalen  Cultur  hoffen;  aber  kurz  hernach  war  sie  von  der 
Trägerin  hoher  geistiger  Inspirationen  zur  feilen  Dienerin  niedrigen  Sinnen- 
kitzels und  geistloser  Sensationslust  sowie  verwegener  Bravourleistungen 
geworden.  Einem  Manne,  der  das  Leben  und  die  Zeit  derart  ernst  nahm 
wie  Michelangelo,  ist  es  gewiss  nicht  zu  verargen,  dass  er  in  seiner  Art 
seiner  Umgebung  das  Urteil  sprach  und  mit  unerbittlicher  Eindringlichkeit 
den  Rachegott  des  Alt^n  Bundes  im  Weltenrichter  vorführte  und  in  dessen 
Richtspruch  zugleich  die  Kleinheit  menschlichen  Thuns  zeigte,  das  Vernichtungs- 
wort über  alles  Eitle  und  Leere  und  Irdische,  vor  allem  über  die  tiberall  sich 
zeigende  Verkommenheit,  aussprechen  Hess. 
Be-  Das  Weltgericht  Michelangelo's  hat  zu  jeder  Zeit  recht  getheilte  Auf- 

"^68°^  nähme  gefunden.  Das  Fremdartige  in  den  Ausdrucksformen  wurde  früh 
Jüngsten  gouug  Gegenstand  des  Anstosses.  Merkwürdigerweise  ist  der  Erste,  der 
Sich  zum  Anwalt  der  Schamhaftigkeit  aufwarf,  der  ob  seiner  Charakter- 
losigkeit und  Schamlosigkeit  gleich  berüchtigte  Aretin,  dem  aber  weit  mehr 
verletzte  Eitelkeit  denn  irgend  eine  sittliche  Regung  bei  dem  bekannten 
Brief  ^  die  Feder  führte.  Immerhin  aber  wurden  in  den  nächsten  Jahr^ 
zehnten  die  Eigenheiten  der  Darstellung  derart  störend  empfunden  2,  dass 
sie  die  oben  erwähnten  Restaurationen  über  sich  ergehen  lassen  mussten. 
Von  Aretino  beeinflusst  zeigt  sich  Lodovico  Dolce  in  seiner  schon  oben 
erwähnten  Parteischrift  , Dialogo  della  Pittura';  er  tadelt  vor  allem  die 
unzarte  Behandlung  von  Frauen  und  Kindern  in  dem  Bilde,  den  Mangel 
individueller  Differenzirung  (^,cAt  vede  una  figura  di  Michelangelo  le  vede  fuUe^, 
und  den  durchgehenden  Verzicht  auf  Bekleidung  der  Figuren.  Francescc 
Albani  findet  dagegen  die  Ausdruckslosigkeit  vieler  Gestalten  zu  beanstanden 
»Wollte  man  jede  insbesondere  fragen,  was  sie  zu  thun  habe,  wenn  sie  belebi 
wäre  und  zu  antworten  vermöchte,  so  würde  sie  sagen  können,  ich  bin  eim 
Figur,  die  vergebens  da  ist,  und  weiss  auch,  dass  Raffael  mich  wol  bessei 
und  nie  müssig  dargestellt  haben  würde.'  ^  Aber  wir  haben  neben  solchen  Aus 
Stellungen  aus  der  ältesten  Zeit  auch  eine  sehr  bemerkenswerthe,  von  durch 
aus  competenter  Seite  ausgehende  Vertheidigung  der  Eigenheiten  der  Dar 
Stellung,  die,  soweit  ich  sehen  kann,  noch  nirgends  beigezogen  wurde.  Paol( 
Veronese,  der  sich  wegen  einer  höchst  freien  Darstellung  des  letzten  Abend 
mahles  vor  dem  Inquisitionshof  von  Venedig  zu  verantworten  hatte,  wies  zi 
seiner  Entlastung  auch  auf  Michelangelo  hin,  der  ,in  der  päpstlichen  Kapell 
den  Herrn,  seine  Mutter,  den  hl.  Johannes,  Petrus  und  den  himmlischen  Hof 
Staat  dargestellt  habe,  und  zwar  nackt,  wie  z.B.  die  Jungfrau  Maria (!),  un< 

*  Bei   Gate    Carteggio    inedito    d'artisti  züge  bei  Steinmakn  II  555,  doch  ergeht  sie 

II  233.  dieser  Kritiker  vielfach  in   ganz  deplacirie 

<  Eine  sehr  scharfe  Kritik  übt  auch  schon  Spitzfindigkeiten. 
1564  Andrea  Gilio  da  Fabriako  in  seinen  '  Carlo   Cbsarb    Malvasia   Felsina   pi< 

,Due  Dialoghi'  (Camerino  1564);  vgl.  die  Aus-  trice  II  (Bologna  1678)  253. 
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diese  Personen  in  verschiedenen  Stellungen,  welche  eben  nicht  von  der  hei- 
ligen Religion  eingegeben  sind^  Darauf  erwiderte  ihm  der  gewiss  einwand- 
freie Untersuchungsrichter:  ,Wisst  Ihr  denn  nicht,  dass,  wenn  man  das  Jüngste 
Gericht  darstellt,  für  welches  man  keine  Kleider  annehmen  darf, 
man  auch  keine  zu  malen  braucht?  Was  ist  denn  in  diesen  Figuren, 
was  nicht  vom  Heiligen  Geiste  eingegeben  ist?*  ^  Ich  dächte, 
dieses  Outachten  einer  Instanz,  deren  Gompetenz  man  kaum  bestreiten  kann, 
zeige  unwiderleglich,  dass  der  Künstler  sich  für  seine  ,Neuerungen'  auf  eine 
feste  und  allgemeine  Tradition  und  auf  sachliche  und  selbst  theologische 
Gründe  berufen  konnte. 

Im  18.  Jahrhundert  fand  nach  Platner^  Richardson,  dass  ,das 
Fresco  ein  vortreffliches  Bild  für  eine  Zeichenakademie  sei,  aber  nicht  um 
das  Jüngste  Gericht  darzustellen';  und  Platner  selber,  der  sich  ersichtlich 
bemüht,  von  höherem  Standpunkt  aus  das  Werk  zu  werthen,  meint,  dass  ,der 
Künstler  nicht  selten  das  Schickliche  und  Angemessene  im  Charakter  und 
Ausdruck  der  Handlung  aufopferte';  dass  der  Stil  der  Zeichnung  einförmiger 
und  minder  edel  und  schön  sei  als  in  den  früheren  Schöpfungen  Michelangelo's ; 
dass  der  grossartige  Charakter  der  männlichen  Figuren  oft  ziemlich  ans 
Plumpe  grenze  und  die  weiblichen  jeder  Anmuth  entbehren,  wie  die  jugend- 
lichen männlichen  der  entsprechenden  Zartheit  und  die  Engel  des  gewöhn- 
lichen Kennzeichens  der  Flügel.  Dass  die  Romantik  des  19.  Jahrhunderts, 
soweit  sie  nur  Gothik  als  christliche  Kunst  anerkannte,  für  dieses  Riesenwerk 
nur  Worte  schärfster  Ablehnung,  dann  und  wann  auch  mitleidigen  Bedauerns 
hatte,  ist  natürlich  b.  Aber  auch  bei  den  nicht  unter  solchem  Parteibann 
stehenden  Forschern,  auch  bei  den  Gelehrten,  die  weniger  Gewicht  auf  den 
religiösen  Gehalt  von  Kunstwerken  legen,  hat  sich  die  Ueberzeugung  von 
dem  unreligiösen,  fremdartigen  Charakter  des  Jüngsten  Gerichtes  festgesetzt. 
Müntz  sieht  darin  nur  ,yariationen  eines  vollendeten  Zeichners  über  ein  und 
dasselbe  Thema';  es  ist  ihm  nicht  mehr  das  Werk  eines  überzeugten  Gläu- 
bigen. Und  als  marcanteste  Neuerung  führt  der  Geschichtschreiber  der 
italienischen  Renaissance  die  Ersetzung  des  bärtigen  Christustyps  durch  den 
unbärtigen  an,  eine  Ersetzung,  die  nur  der  Sucht  nach  Neuem  entspringe*. 
In  dieser  Charakterisirung  sind  aber  doch  zu  grosse  Uebertreibungen  unter- 
laufen. Der  Faden  der  Tradition  ist  hier  durchaus  nicht  abgerissen,  sondern 
sorgäam  fast  durch  alle,  scheinbar  noch  so  neuartigen  Einzelheiten  hindurch- 
gefOhrt.  Und  was  den  Christustyp  betrifft,  so  scheint  es  uns  keinen  Augen- 
blick zweifelhaft,  dass  der  Künstler  mit  dem  unbärtigen  altchristlichen  Typus 
die  unvergängliche  Jugendfrische  und  Kraft  des  Gottmenschen  hat  markiren 
wollen.  Auch  Grimm  ist  nicht  recht  befriedigt  von  der  Gestaltung  dieses 
Drama's ;  er  betrachtet  sie  als  ungermanisch,  specifisch  romanisch :  ,ein  Nach- 
klang des  antiken,  auch  im  Alten  Testament  oft  genug  wiederkehrenden 
Gedankens,  dass  das  Göttliche  mehr  eine  zürnende,  furchtbare  Gewalt  sei, 
statt  die  Quelle  des  Guten  allein,  die  alles  Uebel  als  eine  Verblendung  der 
Menschen  endlich  aufhebt'^. 


*  Mitgetheilt   aus  den  Prozessacten   des  ^  Vgl.  die  charakteristischeD  Aeusserungen 

Sani'  Uffizio  in  Venedig  von  Pietko  Caliabi  Aubebs    Eist,  et  th^orie  du  symbolisme  IT 

Paolo  Veronese  (Roma  1888)  p.  104.    Zahns  (Par.  1884)  p.  261  ss. 

Jahrb.  f.  Knnstwiss.  I  84,  *  Müktz   Hist.   de  Part  pendant  la  Re- 

»  Bitksbk-Platneb  Beschreibung  der  Stadt  naissance  III  486  ss. 

Rom  II  2,  278  ff.  ^  H.  Gbimm  Leben  Michelangelo's  II  196. 
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Viel  bestimmter  und  concreter  formulirt  sind  die  Bedenken  bei  Bole 
der  überhaupt  der  Erste  ist,  der  diesen  Fragen  mit  wirklichem  Sachverstand 
niss  nahegetreten  ist.  Bei  ihm  findet  sich  eine  ebenso  feinsinnige  Am 
lyse  dieses  Meisterwerkes  wie  eine  warme,  verständnissvolle  Anerkennun 
seiner  Grösse  und  seiner  Vorzüge.  Aber  er  constatirt  doch,  dass  in  d< 
künstlerischen  Entwicklung  Michelangelo's  ein  bedauerlicher  Abfall  wah 
zunehmen  ist,  und  dass  er  sich  allmählig  ,ein  Ideal  schuf,  das  nicht  mel 
das  christliche  ist'.  Dieses  Ideal  war  für  ihn  die  monstruöse,  materiel 
Steigerung  der  Menschengestalt  ins  Gewaltige,  also  Betonung  nur  der  ein( 
und  auch  noch  niedern  Seite  am  Menschen;  in  dieses  Streben  ist  die  Vo 
liebe  für  die  nackte  Gestalt  schon  eingeschlossen,  wodurch  das  geistij 
Element,  das  hauptsächlich  im  Antlitz  sich  ausprägt,  sehr  stark  beeinträchti 
ist.  Weiterhin  findet  Bole  jenes  Ideal  in  der  roh  physischen  Athletisirun 
die  nimmermehr  adäquater  Ausdruck  übernatürlicher  Vollkonmienheit  se 
könne;  und  als  vierte  Eigenheit  wird  uns  das  völlige  Preisgeben  jeder  Tr 
dition  genannt.  So  ,geht  ein  zwieschlächtiges  Wesen  durch  das  ganze  u 
geheure  Werk.  .  .  .  Ein  tiefer  christlicher  Zug  äussert  sich  in  so  manchi 
Einzelgestalten  und  Scenen.  Es  stürmt  aber,  mit  wildem  ungestüm  si( 
entschieden  vordrängend,  über  diese  Wolkenetagen  ein  anderer  Geist  d 
her.  .  .  .  Zwei  nicht  zusammengehörige  Dinge  sind  hier  zusammen  ui 
ineinander  geschweisst,  ein  überaus  ernster  Gegenstand  des  christlichen  Gla 
bens  und  eine  sinnenbetäubende,  durch  Hunderte  von  Athleten  sich  vol 
ziehende  Schaustellung  von  Körperhaltung  und  Körperbewegung,  in  d( 
Trägern  der  Leidenswerkzeuge  eine  wahre  Akrobatenleistung  von  Schnei 
und  Behendigkeit.*  2 

Ungefähr  in  gleichem  Sinne,  im  Gesammturteil  aber  womöglich  n(x 
schärfer,  spricht  sich  neuerdings  Keppler^  aus.  Er  sieht  die  verwegen 
alle  Frömmigkeit  zerstörende  Aenderung  Michelangelo's  einmal  darin,  ,da 
er  gar  nicht  nach  Mitteln  suchte,  das  UebersinnUche ,  Jenseitige,  Himi 
lische  über  diese  Welt  hinauszuheben ,  dass  er  vielmehr  einen  nea< 
Himmel  schafft,  in  welchem  das  Himmlische  nur  in  der  Uebertreibung  d 
Irdischen  besteht,  und  rücksichtslos  die  kirchliche  Tradition  umstösst  ai 
verwegen  Engel  und  Heilige  und  Christus  selbst  des  Gewandes  der  Herrlicl 
keit  beraubt*.  Auch  wird  strenge  getadelt,  dass  in  der  Anordnung  und  Au 
fassung  der  Gottesmutter  und  der  Apostel  die  Gepflogenheit  der  frühe] 
Kunst  preisgegeben  und  kein  Unterschied  mehr  zwischen  den  himmlisch 
Gestalten  und  den  übrigen,  zwischen  den  Engeln,  Heiligen,  Auserwählten  ni 
Auferstehenden  festgehalten  wird.  Zum  Schlüsse  wird  es  als  ,eine  tragiscl 
Bedeutung  von  Michelangelo's  Jüngstem  Gerichte*  bezeichnet,  dass  hier  zu 
ersten  Male  ein  religiöses  Thema  ohne  religiöse  Absicht  und  Rücksicht,  re 
vom  einseitig  künstlerischen  Standpunkt  aufgefasst  und  durchgeführt  wurd 
Es  ist  zwar  die  Grundidee  des  Bildes  religiös,  aber  die  Kunstsprache, 
welcher  es  behandelt  ist,  ermangelt  jeden  religiösen  Klanges*  *. 

Mir  will  scheinen,  dass  dieses  Urteil  zu  streng  ist.  Schon  weiter  ob< 
haben  wir  das  zu  erweisen  und  vor  allem  festzustellen  gesucht,  dass  di 
Neue  und  Eigenartige  im  letzten  Grunde  die  rücksichtslos  consequente  Durcl 
führung  der  im  ,Dies  irae*  gelegenen  kirchlichen  Tradition  ist;   daraus  Ieit< 


*  Fr.  Bole  Sieben  Meisterwerke  S.  94—108. 
»  Bole  a.  a.  0.  S.  103  ff. 


^  Eeppler  a.  a.  0.  8.  239  ff. 

*  Keppleb  a.  a.  0.  S.  257.  258.  265. 
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sich  die  meisten  der  von  dem  geistreichen  Verfasser  beklagten  Missstände 
ab.  Andere  aber  sind  Ergebnisse  der  eigenartigen  künstlerischen,  nicht  ethisch 
religiösen  Entwicklung  des  Meisters,  und  zu  einem  gewissen  Grad  auch  seiner 
seelischen  Stimmung  zur  Zeit  der  Entstehung  des  Bildes.  Man  halte  sich 
bei  Beurteilung  des  Werkes  diese  zwei  Momente  stets  gegenwärtig:  man 
wird  dann  gewiss  manches  anders  ansehen  können.  Ein  Andachtsbild,  ein 
streng  religiöses  Bild,  das  erhebt  und  erwärmt,  hat  Michelangelo  nie  schaffen 
wollen;  was  ihm  aufgetragen  war,  das  war  das  Schlussglied,  das  Facit  des 
heilsgeschichtlichen  Processes^  der  über  dem  Altarfresko  mit  der  Schöpfung 
der  Welt  begann,  der  in  den  Deckenbildem  einmal  den  unaufhaltbaren  Nieder- 
gang des  Menschen  kennzeichnet,  daneben  aber  auch  über  die  Uchten  Höhen 
der  wunderbaren  Gottesführung  hinweggeht,  um  unten  an  den  Wänden  in 
die  gottgewollte  Bahn  wieder  einzumünden  und  schliesslich  fast  an  seinem 
Ausgangspunkte  mit  diesem  erschütternden  Schlussaccord  zu  enden.  In  solchem 
Zusammenhang  war  es  nur  auf  Belehrung,  auf  Erschütterung  abgesehen. 
Daneben  wird  man  Keppler  allerdings  darin  zustimmen  müssen,  dass  in  der 
Darstellung  der  Engel  und  auch  der  meist  unbekleideten  Heiligen  aus  künst- 
lerischen Rücksichten  allerdings  auch  wieder  ein  vom  religiösen  Standpunkt 
durchaus  nicht  zu  billigendes  Verfahren  eingeschlagen  wurde.  Aber  eine 
Neuerung  in  dem  Sinne,  dass  der  Künstler  keinerlei  Anknüpfungspunkte  in 
der  damaligen  Vorstellungswelt  dafür  gehabt  hätte,  kann  das  kaum  genannt 
werden,  wenn  man  sich  an  den  Bescheid  der  venezianischen  Inquisition 
erinnert.  Man  wird  immerhin  gerne  des  gleichen  Verfassers  Schlusswort 
unterschreiben :  ,Man  meint  vor  diesem  Biesenwerk  seines  Lebens  ihn  seufzen 
und  jene  bangen  Herzensklagen  ausstossen  zu  hören,  die  er  mit  seiner  Lieder- 
gabe zu  Sonetten  zusammen  wob;  man  begreift,  wie  er  so  sehr  Meister  sein 
konnte  in  Schilderung  der  Trauer,  in  bangen  und  schaurigen  Tönen ;  viel  von 
dem,  was  er  malte,  lag  ihm  tief  in  der  Seele,  die  auf  den  Irrwegen,  auf 
welche  sein  feuriger  Geist  sie  fortriss,  keine  Ruhe  finden  konnte.^ 

In  künstlerischer  Hinsicht  hat  Burckhardt  sein  Urteil  dahin  formulirt: 
yWenn  nun  zumal  die  Gruppe  um  den  Richter  mit  ihrem  Vorzeigen  der 
Marterinstrumente,  mit  ihrem  brutalen  Ruf  um  Vergeltung  einigen  Wider- 
willen erwecken  mag;  wenn  der  Weltrichter  auch  nur  eine  Figur  ist  wie 
alle  andern,  und  zwar  gerade  eine  der  befangensten,  immer  noch  bleibt  das 
Ganze  einzig  auf  Erden.'  ^ 

Aber  wie  verhängnissvoll  für  die  weitere  Entwicklung  der  italienischen 
Kunst  wurde  eben  diese  grandiose  Seite!  Was  hier  das  Ergebniss  des  Zu- 
sammentreffens besonderer  Umstände  in  einem  eigens  disponirten  titanischen 
Genius  war,  das  wurde  in  Zukunft  allgemeine  Regel;  Michelangelo's  prophe- 
tisches Wort  über  sein  Werk  hat  sich  nur  zu  sehr  erfüllt.  Diese  Bewegungs- 
nnd  Verkürzungsprobleme,  diese  Hochsteigerung  des  Ausdrucks,  der  jede 
einzelne  Fiber  in  gewaltsamer  Spannung  hält,  waren  bei  Michelangelo  wol 
noch  zur  Noth  motivirt;  sie  hielten  sich  aber  schon  hart  an  der  Grenze  des 
Zulässigen,  nicht  minder  auch  die  Auflösung  der  Gomposition  in  die  wuch- 
tigsten Eraftmassen.  Bei  den  Nachfolgern  haben  wir  nur  diese  gewagten 
Kunstgriffe  ohne  die  individuelle  Voraussetzung,  die  Uebertreibungen  im 
Ausdruck  und  in  der  Bewegung  ohne  Grund  und  geistigen  Inhalt.  Die 
Formenschönheit  und   die   Compositionsarehitektonik   des  Urbinaten  war  wie 


»  »Cicerone*  S.  759. 
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hinweggefegt,  unter  diesem  Formalismus  aber  auch  jedes  natürliche  Empfin- 
den erstickt. 
Fresken  Die  letzte  Entwicklung  dieses  Alterstils  Michelangelo's  und  zugleich  das 

Cftp^ua  'ötzte  Werk  der  Malerei  von  seiner  Hand  bezeichnen  die  Fresken  dei 
Paoiina.  Cappella  Paolina,  einer  von  der  Sixtinischen  Kapelle  durch  die  SaU 
Regia  getrennten,  gegen  S.  Peter  hin  gelegenen  Kapelle,  die  Paul  III  durcl 
Antonio  da  Sangallo  hatte  erbauen  und  nach  einem  Deckenbrand  von  1535 
mit  einer  Stuckdecke  durch  Perin  del  Vaga  unter  Michelangelo's  Aufsicht 
hatte  versehen  lassen.  Ende  November  1541  ist  zum  ersten  Male  in  einem 
Brief  des  Cardinais  Parisani  die  Bede  davon,  dass  Michelangelo  den  Fresken- 
schmuck übernehmen  soll.  Das  Yerhältniss  des  Künstlers  zu  dem  Famese- 
Papst  war  derart,  dass  er  den  Auftrag  nicht  ablehnen  konnte;  mit  Freuden 
und  innerer  Ueberzeugung  ging  er  aber  keineswegs  ans  Werk.  ,Ich  kann 
dem  Papste  nichts  abschlagen*,  schrieb  er  damals  einem  Praelaten  ^  ,ich  werde 
nicht  muthig  malen  und  unglückliche  Sachen  machen.*  Dieser  Geist  des  Un- 
behagens spricht  nun  allerdings  in  hohem  Masse  aus  den  zwei  mächtigen 
Fresken,  die  der  Bekehrung  Pauli  und  der  Kreuzigung  Petri  gewidmet  sind. 
Ein  inneres  Yerhältniss  zu  dem  Oegenstand  hat  der  Meister  wol  gar  nicht 
gewonnen;  was  er  allein  anstrebte,  das  war  die  Wirkung  durch  Gruppen- 
massen und  gewaltige  Ausdruckskraft,  und  Beides  hat  er  auch  im  höchsten 
Masse  erreicht.  Die  zwei  Fresken  sind  in  die  Zeit  von  1542  bis  1550  zu 
setzen  2;  infolge  mehrmaliger  schwerer  Erkrankung  und  der  Übernahme  anderer 
wichtiger  Werke,  wie  der  Pläne  für  die  Befestigung  des  Borgo,  der  Vollendung 
des  Juliusgrabes  und  der  Leitung  des  Baues  von  S.  Peter,  rückte  die  Malerei 
nur  langsam  vor.  Am  Anfang  beabsichtigte  Paul  III  noch  drei  der  für  das 
Juliusgrab  gefertigten  Statuen,  nämlich  die  Madonna,  den,  Propheten  und  die 
Sibylle,  für  den  Schmuck  der  Kapelle  zu  verwenden,  wodurch  neue  Ab- 
machungen und  Pläne  für  das  Denkmal  nöthig  wurden.  Schon  im  18.  Jahr- 
hundert waren  die  zwei  Fresken  derart  beschädigt,  dass  man  kaum  noch 
etwas  erkennen  konnte,  und  neuere  Restaurationen  haben  das  Ihrige  dazu 
beigetragen,  ,dass  vielleicht  kein  echter  Pinselstrich  Michelangelo's  mehr  zu 
erkennen  ist*^ 

Die  Kreuzigung  Petri  ist  eine  ausserordentlich  figurenreiche  Scene  in  einer 
völlig  baumlosen  Hügellandschaft.  Von  ganz  besonderer  Kraft  und  Lebendigkeit 
ist  die  Mittelgruppe,  wo  die  Henker  sich  bemühen,  mit  grösster  Anstrengung 
das  schwere  Kreuzesholz,  das  bereits  den  unter  der  Eigenschwere  wuchtig 
seitlich  sich  ausbiegenden  Leib  des  Heiligen  trägt,  in  ein  Loch  einzulassen.  Ein 
junger  Mann  räumt  davon  noch  eben  die  letzten  Erdschollen  weg.  Die 
zahlreiche  Zuschauermenge  ist  lediglich  gruppenweise  angeordnet  und  charak- 
terisirt :  links  vom  Gekreuzigten  Soldaten  zu  Pferd  und  zu  Fuss,  voll  Neugierde 
oder  Gleichgültigkeit;  im  Vordergrund  eine  Anzahl  Personen,  von  hinten  ge- 
sehen, den  Anhang  aufwärts  schreitend ;  im  Hintergrund,  hinter  dem  Gekreu- 
zigten, gewahrt  man  kaum  eine  tiefere  Antheilnahme,  wol  aber  rechts  davon, 
wo  die  Freunde  und  Anhänger  des  Apostels,  im  Gegensatz  zur  gegenüber- 
liegenden Seite,  abwärts  schreiten  und  theils  Furcht,  theils  Trauer  und  Em- 
pörung kundgeben. 


*  Lettere,  ed.  Milanesi  490. 

«  Vgl.  Vasari  VII  215  ff.  —  CoNDivi 
Leben  Michelangelo's ,  üebers.  von  Pemsel, 
S.  152.  —  Documente  über  Besichtigung  der 


Arbeit  durch  Paul  lU  im  J.  1545  u.  13.  Oct 
1549  in  Repert.  f.  Kunatw.  XXX  (1907) 
194. 

^  Grimm  Leben  Michelangelo'a  II  291. 
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Die  Bekehrung  Pauli  zerfällt  nach  Art  der  Visionsbilder  in  zwei  Theile. 
Im  Mittelpunkt  des  untern  Feldes  ein  nach  hinten  rasendes,  mühsam 
gehaltenes  Pferd,  in  kühnster  Verkürzung  gesehen;  rechts  davon,  ganz  im 
Vordergrund,  zu  Boden  der  schon  bejahrte  Paulus  in  völliger  Hülflosigkeit, 
um  den  sich  einige  Begleiter  bemühen,  während  andere  entsetzt  nach  rück- 
wärts fliehen  oder  verständnisslos  nach  oben  schauen.  Flucht  und  Zeichen 
höchster  Bestürzung  bei  den  am  Boden  sich  Wälzenden  nimmt  man  auch  wahr 
auf  der  andern  Seite.  In  den  Lüften  kreist  unterdessen  eine  nicht  minder  erregte 
Schaar  über  diesem  Reisetross;  um  den  Herrn,  der  wie  ein  Adler  nach 
abwärts  stösst,  eine  Figur  ,von  zwingender  Gewalt^  die  ihn  umschwebenden 
Engel  ohne  jedes  symbolische  Emblem,  lauter  athletenhafte  nackte  Jünglinge. 

Man  wird  diesen  kühnen  plastischen  Gruppen  schwerlich  das  Alter  und  die 
Müdigkeit  eines  fast  75jährigen  Greises  ansehen;  die  Kraft  der  Darstellung 
ist  kaum  zu  überbieten,  sowenig  wie  die  Schönheit  einzelner  Partien,  z.  B.  des 
am  Boden  liegenden  Paulus.  Von  einer  Symmetrie  jedoch  ist  in  diesen  völlig 
formlosen,  in  lauter  Gruppen  zerfallenden  Darstellungen  nichts  mehr  wah]> 
zunehmen :  ,schwere  geballte  Massen  und  daneben  gähnende  Leere'  (Wöllllin). 
Noch  weniger  aber  weht  uns  christlicher  und  religiöser  Geist  aus  diesen  letzten 
malerischen  Schöpfungen  Michelangelo's  entgegen.  So  hätten  auch  Scenen 
aus  der  Uias  oder  Odyssee  dargestellt  werden  können. 

6. 
Die  Sculptur.    Michelangelo  als  Bildhauer. 

In  der  Sculptur  des  Cinquecento  vollzog  sich  zuerst  der  consequente  An- 
schluss  an  die  Antike.  Was  in  der  Frührenaissance  antikisirend  war,  das 
konnte  doch  höchstens  als  äussere  Verkleidung  der  durch  und  durch  in  anderm 
Geiste  gehaltenen  Darstellungen  gelten ;  antik  im  eigentlichen  Sinne  des  Wortes, 
in  der  Folgerichtigkeit  der  Formen  und  des  Ausdrucks  waren  die  Schöpfungen 
DonateUo's  so  wenig  wie  die  Venus  von  Botticelli.  Immer  noch  herrschte 
hier  das  Streben  nach  Vergeistigung,  die  Tiefe  und  zauberhafte  Anmuth  des 
Gedankens  vor,  und  so  weltlich  auch  die  religiösen  Sujets  dreinschauen  mögen» 
der  Funke  religiöser  Tradition  bricht  doch  deutlich  durch  die  heitere  Schalk- 
haftigkeit durch.  AUmählig  aber  treten  auch  antike  und  mythologische 
Motive  häufiger  auf,  doch  sind  sie  noch  völlig  naiv  erfasst  und  stilisirt  in 
der  Durchführung.  Die  Nachahmung  der  Antike  in  der  Frührenaissance 
erstreckte  sich  meist  nur  auf  Aeusserlichkeiten ;  erst  auf  dem  Höhepunkt  der 
Renaissance  führte  ihre  eigene  Entwicklung  sie  zum  tiefsten  Geheimniss  der 
classischen  Kunst,  zur  schönen  Linie.  Damit  war  aber  von  selbst  auch  schon 
gegeben,  dass  der  Gedanke  und  der  geistige  Gehalt  eines  Motivs  dem  Streben 
nach  der  regelmässigsten  und  schönsten  Form  sich  opfern  musste.  Die  Folge 
war  eine  Zuwendung  zur  Antike  und  eine  Abkehr  von  der  Natur,  und  gleich- 
zeitig ein  Preisgeben  der  lebendigen  Wirklichkeit  und  des  seelischen  Aus- 
drucks zugunsten  des  Formellen.  Das  Nackte,  in  dem  man  allein  die  Form 
rein  zu  finden  glaubte,  erfuhr  jetzt  eine  bewusste  grosszügige  Behandlung, 
und  gegenüber  dem  heitern  Spiel  mit  antikem  Beiwerk,  der  Ausfüllung  der 
Hintergründe  mit  baulichen  Motiven  drang  man  auf  möglichste  Vereinfachung 
der  Zuthaten,  vor  allem  auch  in  der  Gewandgebung;  das  feierlich  ernste 
Pathos  antiken  Geistes  kommt  jetzt  zu  seinem  Recht.  Es  war  freilich  nur 
ein  flüchtiger  Moment,  da  man  sich  auf  dieser  Höhe  hielt ;  das  Streben  nach 
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der  gesetzmässigen  Form  führte  sofort  zum  Formalismus,  und  die  Kälte  und 
geistige  Leere  gähnt  uns  aus  diesen  classieistischen  Werken  doppelt  frostig 
an  nach  den  frisch  und  lebendig  empfundenen  Gebilden  des  Quattrocento. 
Das  Fahnden  nach  möglichst  lebhaften  Bewegungsproblemen ,  nach  energisch 
durchgeführtem  Contrapost,  den  Andrea  Sansovino  als  neues  Element  aufbrachte 
und  den  die  Schule  bald  als  einzigen  Zweck  einer  Darstellung  ansah,  mündete 
nur  zu  bald  in  vollendeten  Manierismus,  in  dem  jede  frische  Natürlichkeit 
und  charaktervolle  Individualität  erstickt  wurden.  In  der  religiösen  Kunst 
machte  sich  diese  Entwicklung  ganz  besonders  fühlbar,  weil  hier  der  geistige 
Gehalt  in  erster  Linie  notthat  und  allein  die  Verständlichkeit  eines  Motivs 
und  das  innere  Verhältniss  der  Beschauer  dazu  bedingte.  Es  entstanden  jetzt 
religiös-biblische  Gestalten,  die,  jeder  höhern  Idee  entleert,  in  ihrer  kalten 
Formenschönheit  weit  mehr  an  antike  Typen  erinnerten  und  bei  ihrem  allgemein 
gehaltenen  Ausdruck  weit  eher  der  Namensunterschrift  oder  deutlicher  Attri- 
bute bedurften  als  die  entsprechenden  Darstellungen  in  der  voraufgegangenen 
Periode.  Viel  besser  passten  sich  dieser  Entwicklung  die  immer  zahlreicher 
werdenden  hohlen  Allegorien  an,  deren  geistiger  Inhalt  doch  nicht  concret 
fixirt  war. 

Mit  Andrea  Sansovino  machte  die  Sculptur  diesen  bedeutsamen,  in 
seinen  Folgen  gewiss  verhängnissvollen  Schritt  von  der  Früh-  zur  Hochrenais- 
sance. Andrea  Gontucci  da  Monte  San  Savino^  danach  Sansovino  ge- 
nannt (1460 — 1529),  bildete  sich  unter  Antonio  Pollaiuolo  und  Bertoldo  in  Florenz. 
Ausgezeichnet  durch  ein  feines  Schönheitsgefühl,  das  sein  Ideal  aber  weniger 
im  Leben  als  in  der  Antike  sucht,  ermangelt  er  einer  bestimmtem  Indivi- 
dualität, und  bei  aUer  Schönheit  der  Formen  und  der  Gewandung  bleiben  seine 
Typen,  besonders  in  den  späteren  Werken,  kalt  und  streng.  Seine  Jugend- 
werke, wie  die  zwei  Terracotta- Altäre,  ehedem  in  S.  Agata,  jetzt  S.  Chiara 
in  Monte  San  Savino,  der  eine  mit  den  Gestalten  der  hll.  Laurentius,  Sebastian 
und  Rochus  und  mit  historischen  Darstellungen  (Martyrien)  auf  der  Predella,  der 
andere  mit  der  thronenden,  von  zwei  Engeln  gekrönten  Madonna  inmitten 
von  vier  Heiligen,  verrathen  noch  ganz  den  Zusammenhang  mit  Donatello,  sie 
sind  aber  eben  so  nüchtern  in  der  Anordnung  wie  der  Altar  der  Corbinelli- 
Kapelle  von  S.  Spirito  in  Florenz:  im  Mittelfeld  ein  Tabernakel,  rechts  und 
links  davon  in  von  Medaillons  überragten  Nischen  der  hl.  Jacobus  und  dei 
hl.  Matthäus;  auf  der  Predella  biblische  Scenen  (Enthauptung  des  Täufers,  Abend- 
mahl u.  a.);  auf  dem  vom  Jesuskind  überragten  Giebelaufsatz  die  Krönunj 
Mariae  und  rechts  und  links  davon  leuchtertragende  Engel  ^.  Die  Pilaster 
Verzierung,  die  entschieden  unruhig  wirkt,  nach  Schönfeld  aber  erst  späten 
Zuthat  sein  soll,  zeigt  statt  der  Arabesken  nach  antikem  Vorbild  Gebrauchs- 
gegenstände und  Passionsinstrumente.  Für  die  Werke,  die  Sansovino  in  acht 
jährigem  Aufenthalt  in  Portugal  (1491—1500)  für  die  Könige  Johann  II  un( 
Manuel  ausführte,  sind  wir  ganz  auf  Vasari  und  einige  spätere  Zeugnissi 
angewiesen:  Vasari  nennt  vor  allem  den  Bau  eines  Palastes,  einen  Holzalta 
mit  verschiedenen  Prophetendarstellungen,  ein  Basrelief  mit  einer  Mauren 
Schlacht  und  eine  Statue  des  hl.  Marcus;  letztere  beiden  Schöpfungen  soUei 


*  Vasari-Milanesi  IV  509  ff.  —  A.  Rosen- 
berg in  Dohmb's  Kunst  und  Künstler  Nr.  72 
(II  2,  Leipz.  1879).  —  A.  Monti  u.  G.  Fabiani 
A-  Sansovino.  Roma  1864.  —  Schönfeld  A.  San- 
sovino u.  seine  Schule.  Stuttg.  1881.  —  E.  Mau- 
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cEBi  A.  Sansovino  e  i  suoi  Scolari  in  Rom 
(L'Arte  III  [1900]  241  sgg.).  —  Reymokd  L 
sculpture  florentine  lY  29  ss. 

'  Abb.  bei  Bodb  Denkm&Ier  d.  Reoaissano 
SculpturToscanas  (München  1902/05)  Taf.  532 
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angeblich  noch  hn  Marcuskloster  in  Coimbra  erhalten  sein,   doch  ist  nach 
Reymond  nichts   dort  aufzufinden.     Das  erste  Werk  nach  seiner  Rückkehr 
nach  Florenz,  die  Taufe  Christi  über  der  Paradiesespforte  des  Baptisteriums  ^ 
(1502,  vollendet  von  Danti),  zeigt  die  künstlerische  Eigenart  des  Meisters  in 
voller  Ausbildung.  Die  Gruppe  —  der  Engel  gehört  dem  Manierismus  des  18.  Jahr- 
hunderts an  —  ist  monumental  aufgefasst,  und  in  der  Gestalt  des  Heilandes 
liegt  die  erste  bewusste  Durchführung  des  Nackten  in  Florenz  vor,   bei  der 
jeder  geistige  Ausdruck  und  jede  religiöse  Stimmung  der  Schönheit  der  Form 
geopfert  wird.    Das  gleiche  gilt  von  den  1503/1504  für  Civitali's  Johannes- 
kapelle im  Dom  in  Genua  entstandenen  Statuen  der  Madonna  und  des  Täufers; 
in  der  monumentalen  Auffassung 
und   Durchführung   bewundems- 
werth,  in  Haltung  und  Gewand- 
behandlung von  edler  Grösse  und 
bezaubernder  Schönheit,  aber  in 
der  ausgesprochen  classicistischen 
Formengebungdoch  kalt(Fig.202). 
Sansovino's  Hauptwerke  ent- 
standen in  Rom  und  sicherten  ihm 
den  Ruf,  das  Grabmal  in  formeller 
Hinsicht    bis    zur    letzten    Voll- 
endung   ausgebildet    zu    haben. 
Julius  n  liess  durch  ihn  in  der 
Famüienkirche  S.  Maria  del  Po- 
polo    die    zwei    Monumente    für 
Cardinal   Ascanio  Sforza  (1505; 
Fig.   203   u.   204)   und   Cardinal 
Girolamo  Basso  (1507)2  errich- 
ten^,   nachdem    vielleicht   schon 
das  einfachere  Grabmal  für  Pietro 
da  Vicenza  in  Araceli*  vorange- 
gangen war.     Die  beiden  Monu- 
mente weisen  nur  in  untergeord- 
neten Punkten  Verschiedenheiten 
auf;   beide  Male  ruht  der  Todte 
—  zwei  prächtige  Porträtgestal- 
ten —  auf  dem  über  hohem  Unter- 
bau sich  erhebenden  Sarkophag  in 
der  Mittelnische;  in  der  Lunette  darüber  zeigt  ein  Rundmedaillon  das  alte 
Motiv  der  Madonna  mit  Kind.    In  den  Seitennischen  stehen  zwei  der  Cardinal- 
tugenden,  Gerechtigkeit  und  Klugheit  am  Sforza-Grab,  Stärke  und  Massigkeit 
am  Basso-Grab;  zwei  göttliche  Tugenden  sitzen  darüber  als  Bekrönung  der 
Seitentheile  (jeweils  Glaube,  am  Jüngern  Grab  besonders  ausdrucksvoll,  und 
Hoffnung,  beide  wol  von  Civitali  beeinflusst).    Ueber  dem  hoch  aufstrebenden 
Mitteltheil  bilden  ein  segnender  Gott  Vater  und  zwei  leuchtertragende  Engel, 
die  vom  Corbinelli- Altar  herüber  genommen  sind,  den  Abschluss.    Die  Haltung 
aller  Figuren  folgt  fast  nur  zu  gesucht  dem  Gesetz  des  Contraposts;  ihre  voU- 

»  Abb.  bei  Bode  Taf.  536.  bilibus   Romae   (herausgeg.   von  Schmaesow 

»  Abb.  bei  BoDB  Taf.  533.  Heilbr.  1886)  p.  45. 

*  Bereits  erwähnt  von  Albsbtini  De  mira-  '  Abb.  bei  Steinmakn  Die  Sizt.  Kap.  II 84. 

Kraus,  GMchiehte  der  ehristl.  KansL    II.    2.  Abiheilang.  36 


Fig.  202.    Andre*  Sansoyino,  Mftdonna. 
Johanneskftpelle  de«  Domfl  zu  Genua.    (Phot  Alinail) 
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endete,  etwas  conventionelle  Schönheit  ist  die  antiker  Göttinnen  oder  Nymphen 
Von  feinerem  Geschmack  sind  trotz  des  hohen  Lobes,  das  Yasari  der  Tem 
perantia  des  Basso-Grabes  spendet,  die  Allegorien  des  Sforza-Monumentes.  Da 
Florentiner  Nischengrab  ist  in  diesem  neuen  Grabmaltypus  zu  einem  mehr  selb 
ständigen  architektonischen  Bau  durch  stärkeres  Hervortreten  der  constructive: 
Glieder  weiter  entwickelt  ^ ;  die  allgemeine  Anordnung  ist,  wie  schon  am  Cor 
binelli-AItar,  die  des  römischen  Triumphbogens  mit  drei  Nischen.  Die  Plastii 
ordnet  sich  zwar  diesem  klaren  Aufbau  mit  ihren  Freistatuen  vollständi 
unter,  wie  sogar  die  selbständiger  auftretenden  Figuren  über  den  Seiten 
nischen  die  constructive  Function  der  Ueberleitung  zum  Mittelstück  babei 
anderseits  ist  die  Architektur  für  ihre  Wirkung  und  in  ihrer  Zweckbestim 
mung  ganz  auf  die  Plastik  angewiesen.  Durch  dieses  harmonisch  abgewogen 
Wechselverhältniss  wird  ein  »Rhythmus  der  Massen*  von  sicherer  Wirkun 
erzielt,  zum  Theil  aber  wieder  aufgehoben  durch  die  ausserordentlich  sorg 
fältig  ausgeführte  Ornamentik,  die  wie  am  Grab  Pauls  11  alle  architektonische 
Flächen  überzieht.  Eine  weitere  Neuerung  weist  die  Behandlung  des  Todte 
auf,  der  nach  dem  Vorbild  der  etruskischen  Gräber,  auf  dem  Sarkophagdecb 
ruhend,  halb  aufgerichtet  dargestellt  wird.  Diese  Störung  der  Todesruhe  ii 
durch  die  künstlerische  Erwägung  bedingt,  die  Nische  nicht  zu  gross  und  di 
Figur  nicht  zu  klein  erscheinen  zu  lassen  und  zugleich  durch  den  halb  au 
gestützten  Oberkörper  und  die  angezogenen  bezw.  übereinander  geschlagene 
Beine  die  Belebung  anzuzeigen.  Das  Gequälte  dieser  Lage  und  der  innei 
Widerspruch  lassen  sich  indes  durch  die  geschickte  Wahrung  der  Raun 
Verhältnisse  kaum  genügend  rechtfertigen.  Aber  die  hier  durchgeführte  Lösun 
wird  bis  tief  ins  17.  Jahrhundert  hinein  typisch,  bis  die  Figur  des  Todtc 
überhaupt  jede  Andeutung  des  ewigen  Schlafes  abstreift  und  in  d^er  volle 
Lebenskraft  dem  Beschauer  entgegentritt.  Abgesehen  von  diesen  rein  künsi 
lerischen  Neuerungen  bewahren  diese  Grabmäler,  wie  überhaupt  die  der  Früt 
und  selbst  theilweise  noch  die  der  Hochrenaissance,  ungemein  viel  von  d( 
alten  christlichen  Tradition.  Auf  die  Anbringung  der  Madonna  über  dei 
Todten  wurde  schon  hingewiesen;  sie  lässt  sich  bis  ins  früheste  MittelalU 
fast  regelmässig  an  Grabmonumenten  nachweisen  als  Illustration  der  Biti 
Worte  des  Salve  Regina :  Et  lesum  benedictum  frudum  ventris  tut  nobis  post  k 
exilium  ostende.  Weniger  klargestellt  ist  die  Beziehung  der  Tugenden  zui 
Grabmonument.  Ln  allgemeinen  findet  man  diesen  Grabschmuck  wenig  dei 
Ernst  des  Grabes  entsprechend;  Klaczko  wenigstens  meint:  ,Ce  n'est  p(ni 
le  sommeil  du  juste,  mais  bien  la  siesta  du  riche;  le3  vertus  et  les  cUUgorii 
semblent  plutdt  former  le  cortkge  d'un  haut  dignitaire,  Hre  lä  pour  la  pomp 
nuUement  pour  la  priire'  ^.  Es  ist  in  solchen  Bemängelungen  aber  gai 
vergessen,  dass  das  Motiv  der  Cardinaltugenden  seit  vielen  Jahrhunderte 
mit  dem  Grabe  verknüpft  war  und  auch  eine  dem  entsprechende  Verwerthun 
in  der  theologischen  Litteratur  gefunden  hat.  Schon  am  Grabmonumei 
Papst  Clemens'  II  in  Bamberg  begegnet  es,  weiterhin  in  früheren  Zeiten  ai 
Gräbern  in  S.  Giovanni  a  Carbonara  und  S.  Chiara  in  Neapel,  am  Monumei 
des  Petrus  Martyr  in  Mailand  u.  a.  Insofern  die  vier  Tugenden  zusammen  m 
den  theologischen  die  Grundlage  des  christlichen  Lebens  repraesentiren,  bilde 
sie    nach   der   Lehre   der   Theologen    die    natürliche   Schutzwehr   gegen  de 


*  Vgl.  Fritz  Bürgeb  Das  florentinische         S.  273  flf.  —  STBiNMAim  Die  Sixt  Kapelle 
Grabmal    bis    Michelangelo    (Strassb.  1904)         86  flf.  «  Klaozko  Jales  II  p.  187. 
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geistigen  Tod  ^  Nichts  natürlicher,  als  dass  diese  Herrinnen,  denen  der  Todte 
im  Leben  gedient,  ihm  das  Geleite  ins  Jenseits  geben  und  treue  Wache  an 
seinem  Grabe  halten.  Zur  Zeit  des  Humanismus  mochte  noch  ein  weiteres 
Motiv  hinzukommen :  die  Vorliebe  für  Allegorien  abstracter  Begriffe  überhaupt, 
die  uns  oft  genug  in  Elegien  auf  hervorragende  Todte  begegnen.  Weit  ent- 
fernt also,  ein  rein 
humanistisches,  der 
religiösen  Bedeu- 
tung so  gut  wie  ent- 
kleidetes Element  zu 
sein,  wurzeln  diese 
Allegorien  tief  in  der 
theologischen  und 
künstlerischen  Tra- 
dition des  Mittel- 
alters. 

Der  von  Sanso- 
vino  in  S.  Maria  del 
Popolo  geschaffene 
Grabmaltypus  war 
für  Rom  unverkenn- 
bar eine  Offenba- 
rung. So  sehr  die 
zwei  Vorbilder  in  der 
stereotypen  Wieder- 
holung der  gleichen 
Motive  den  Mangel 
einer  reichen  Erfin- 
dungsgabe documen- 
tiren,  so  wurden  sie 
doch  oft  theils  von 
der  geschäftigen 
Werkstatt  des  Mei- 
sters theils  von  an- 
dern Künstlern  wie- 
derholt 2. 

Für  den  Luxem- 
burger Praelaten 
Goritz  schuf  Sanso- 
vino  die  Freigruppe 
der  Hl.  Anna  Selb- 
dritt  in  S.  Agostino 
(1512),  eine  freie 
Nachbildung       von 


Fig.  203.    Andre«  Sftnsovino,  Grabmal  des  Cardloals  Aseanlo  Sforza. 
Kirche  8.  Maria  del  Popolo  zu  Rom.    (Phot.  Alinari.) 


'  VgL  Iknoc.  III  De  sacr.  alt.  myst.  II  50 
(MiGHB  CCXVII  829). 

*  Eine  Wiederholung  ist  das  Doppe]grab 
des  Card.  Gioy.  Micheli,  Bischofs  von  Agen, 
in  S.  Marcello  al  Corso;  eine  geschmacklose 
Nachahmung  das  Grabmal  des  Card.  Castro  in 


S.  Maria  del  Popolo;  sehr  handwerksmftssig 
das  des  Antonio  Albertoni  in  Araceli  wie 
auch  das  des  Mario  Maffei  (f  1537)  von 
Raphael  Cioli  im  Dom  zu  Volterra.  Vgl.  Stein- 
mann Die  Sixt.  Kapelle  II  88.  Schönfbld 
a.  a.  0.  S.  19. 

36* 
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Lionardo's  Bild.  Die  Mutter  Anna  mit  tiefbeschattetem  Gesicht,  dessen  scharf- 
gefurchte  Runzeln  im  harten  Stein  geradezu  brutal  wirken,  und  daneben  dai 
gänzlich  ausdruckslose  Gesicht  der  Gottesmutter.  Schwer  nur  kann  man  siel 
heute  das  Lob,  das  Vasari  der  Gruppe  spendete  (,la  quäle  opera  si  puö  fra  le  mo- 
derne tenere  per  ottima^)  sowie  die  von  ihm  mitgetheUte  Thatsache  erklären,  da« 
zahlreiche  Lobeshymnen  auf  das  Werk  gedichtet  und  daran  befestigt  wordei 
sind  ^  Bis  zum  Madonnentyp  Baffaels  scheint  uns  ein  weiter  Abstand  zi 
sein,  wenn  auch  Schönfeld  recht  emphatisch  meint:  ,Wenn  irgend  eines,  &( 
kann  dieses  Madonnenideal  den  Vergleich  mit  dem  des  grossen  Urbinaten  ii 
der  That  bestehen'  (S.  22). 
piMt  Die  letzten  Lebensjahre  (1513— 1529)  Sansovino's  gehörten  fast  ausschliess- 

dtr^CM*  '^^'^  ^^^  Ausschmückung  der  Casa  Santa  in  Loreto.  Bramante  hatte  hier  durel 
SAnu  in  seine  Marmorumkleidung  des  heiligen  Hauses  rein  nur  mit  architektonischer 
^^^^'  statt  omamentalen  Formen  ein  Wunderwerk  an  grosser  einheitlicher  Wirkung 
und  von  streng  classischen  Motiven  geschaffen;  auf  incrustirten  Stylobatei 
cannelirte  Halbsäulen  korinthischen  Stils  und  darüber  eine  leichte,  vornehme 
Balustrade.  Dem  einfachen  grossen  Zug  dieses  omamentalen  Baues  entspracl 
Sansovino's  Decoration  in  keinem  Punkte.  Wenn  auch  nur  ein  Theil  davoi 
von  ihm  selbst  herrührt,  so  hat  er  doch  die  Entwürfe  fürs  Ganze  geliefert 
und  zweifelsohne  seinen  zahlreichen  Schülern  die  Richtung  gewiesen.  Jede 
Wand  bekam  im  Mittelfeld  eine  breite  und  zwei  schmälere  Relieftafeln,  jeder- 
seits  von  zwei  Nischenfiguren,  Propheten  und  Sibyllen,  fiankirt.  Die  Relief- 
darstellungen behandeln  Scenen  aus  dem  Leben  der  Gottesmutter:  Verkündigung 
(Fig.  205),  Geburt  Christi,  Anbetung  der  Magier,  die  nach  Vasari  allein  vom 
Meister  herrühren  2.  Abgesehen  von  unleugbaren  Schönheiten  im  «inzelnen 
verrathen  sie  eine  völlige  Verkennung  des  plastischen  Stils  (vgl.  den  Lichtstrahl 
bei  der  Verkündigung)  und  den  alten  Mangel  an  Erfindungsgabe,  insofern 
ganze  Gemälde  von  Raffael  und  Michelangelo  in  die  Plastik  übertragen  wurden. 
Daher  zum  Theil  auch  die  ganz  unnatürliche  Lebhaftigkeit  und  die  üeber- 
ladung  der  Scenen  mit  Figuren  (bei  der  Verkündigung  noch  Gott  Vater  mit 
einem  Chor  von  Engeln).  Schwieriger  noch  als  bei  den  Relieftafeln  lässt  sich 
die  Frage  nach  der  Autorschaft  an  den  zwanzig  Nischenfiguren  der  Propheten 
(sitzend)  und  Sibyllen  (stehend)  beantworten.  Mit  einiger  Sicherheit  aber 
kann  man  sie  für  Aurelio  und  Girolamo  Lombarde,  Simone  Cioli  da 
Settignano,  Giovanni  Battista  und  Tommaso  della  Porta  (für 
letztere  zwei  die  Sibyllen)  in  Anspruch  nehmen.  Michelangelo's  Einfluss  auf 
Ausdruck  und  Haltung  lässt  sich  nicht  verkennen. 

Sansovino's  Verdienst  wird  darin  zu  suchen  sein,  den  üebergang  von 
der  quattrocentistischen  Renaissance  zur  Hochrenaissance  vermittelt  zu  haben, 
dadurch  dass  er  im  Gegensatz  zu  dem  anmuthig  frischen  Naturalisipus  der 
Florentiner  auf  freiem  Ausdruck  und  einfachere,  grössere  Formen  drang.  Ein 
Geist  von  zu  wenig  durchdringender  Kraft  und  von  beschränkter  Erfindongs- 


^  Gesammelt  von  Blasius  Palladins  liegen 
sie  vor  aus  der  ersten  Zeit  in  dem  äusserst 
seltenen  Büchlein :  Gobiciava  In  Laude  di 
Andrea  Contucci,  Roma  1524.  Vgl.  Va- 
sari IV  516. 

•  Die  weiteren  Reliefs,  von  denen  Schön- 
feld Licbtdrucknachbildungen  gibt,  enthalten 
die  Vermählung  Mariae  (mit  zwei  entschieden 


ungleichen  Hälften,  die  rechte  schon  sehr  nn- 
ruhig),  Geburt  Mariae,  von  Bandinelli  u.  Mon- 
telupo  ausgeführt;  die  kleineren  Reliefs: 
Heimsuchung,  von  Montelupo  (nach  Alberti- 
nelli),  die  Volkszählung  in  Bethlehem,  von 
Francesco  da  Sangallo,  unter  der  Verkündi- 
gung; Tod  Mariae  und  Uebertragung  des 
heiligen  Hauses. 
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gäbe,  blieb  er  am  antiken  Vorbild  hängen  und  rang  sich  nicht  wie  Michel- 
angelo zu  einem  völlig  selbständigen,  auf  den  Gesetzen  der  grossen  classischen 
Kunst  aufgebauten  Stil  durch.  Trotzdem  war  er  der  gefeiertste  Bildhauer 
vor  Michelangelo,  der  einen  grossen  Stab  von  Schülern  um  sich  hatte.  Das 
ideale  Schönheitsempfinden  des  Meisters,  das  in  etwa  einen  Ersatz  für  den 
köstlichen  Naturalismus  der  vorausgegangenen  Entwicklung  gewähren  kann, 
war  Keinem  derselben  gegeben,  noch  weniger  die  schöpferische  Phantasie,  die 
auch  Sansovino  versagt  war.  Eine  Anzahl  dieser  Schüler  ^  entwickelte  ihre 
Hauptstärke  in  decorativen  Elementen,  wie  der  Architekt  Giuliano  da 
Sangallo  (1455 — 1534),  dem  die  zwei  Monumente  von  Francesco  und  Nera 
Sassetti  in  S.  Trinitä  zu  Florenz,  einfache  Nischensarkophage,  mit  energisch  ge- 
haltenen Porträtmedaillons  auf  dem  von  Arabesken  und  spielenden  Putten 
überzogenen  Sockelstreifen,   auch  auf  dem  Gebiete  der  Plastik  einen  Namen 

gesichert  haben,  Andrea  Ferrucci  aus  Fiesole  -— Perrued. 

(1465 — 1526)  und  Benedetto  da  Rovezzano  > 
(1476 — 1556).  Von  Ferrucci  rühren  eine  Anzahl 
plastischer  Werke  her,  wie  der  Taufbrunnen  in 
Pistoia,  der  dem  Corbinelli- Altar  nachgebildete 
Altar  von  Fiesole  2,  sein  Hauptwerk,  ein  hl.  An- 
dreas (1512)  mit  durch  die  unruhige  Gewand- 
fulle  stark  durchmodellirten  Körperformen,  sowie 
eine  Büste  Marsilio  Ficino's  im  Dom  von  Florenz ; 
wenig  mehr  vom  streng  christlichen  Geist  wohnt 
dem  Medaillonrelief  einer  Madonna  im  Bargello 
inne.  Noch  schwächer  ist  das  von  Ferrucci's 
Schülern  ausgeführte  Grabmal  Antonio  Strozzi's 

in  S.  Maria  Novella.  In  Rovezzaho's  Schöpfungen  |  |{  hiKn^  %1^H  RoTMumo 
(Kamin  im  Pal.  Borgherini,  jetzt  im  Bargello; 
Nischengrabmal  des  Piero  Soderini;  Reliquien- 
scbrein  des  hl.  Gualbertus  für  Vallombrosa,  nur 
in  Fragmenten  im  Bargello,  1505 — 1530)  über- 
wiegt das  decorative  Geschick  weitaus  das  pla- 

stische  Verständniss,  wie  der  flaue  Johannes  in  pjg  204.  Andrea  sansovino,  AUegoH«  dw 
der  Serie  der  für  den  Florentiner  Dom  bestimmten     ^  Fr"*203**^ph 

Apostel   zur  Genüge  zeigt.     Weit  bedeutender 

als  Plastiker  sind  Baccio  da  Montelupo  (14G9 — 1533?)  und  Giovanni  Baocio  da 
Francesco  Rustici  (1474 — 1554),  wiewol  nur  wenige  sichere  Werke  ihnen  Monteiupo. 
zugeschrieben  werden.  Baccio's  Broncestatue  des  hl.  Johannes  für  Or  San 
Michele  (1515)  zeigt  jedenfalls  eine  grosse  Auffassung  und  energische  Durch- 
fährung, wenngleich  der  Ausdruck  schon  gesucht  ist  ^.  Viel  kraftvoller  noch  und 
ausdrucksvoller  in  den  Formen,  dafür  aber  auch  weit  mehr  gesuchten  und  com- 
plicirten  Bewegungsproblemen  nachgehend  ist  Rustici,  dessen  Broncegruppe 
mit  der  Predigt  des  Täufers  *  über  einer  Thür  des  Baptisteriums  den  grossen 
Zug  der  Hochrenaissance  und  etwas  von  Lionardo's  Formengefühl  verräth. 


'  Vgl.  hierttber  vor  allem  Retmond  1.  c.  IV 
35  BS.—  E.  Makcbbi  inL'Artelll  (1900)  241  sgg. 

«  Abb.  bei  Bodb  a.  a   0.  Taf.  538. 

'  Verschiedene  andere  Werke,  wie  ein 
Cmcifiz  und  eine  Büste  Giuliano's  de'  Me- 
dici     in    S.    Maria    de'    Servi    in    Florenz, 


einige  Sculpturen  für  die  Badia  di  S.  Godenzo 
in  Val  di  Sieve,  weist  C.  de  Fabbiczt  neuer- 
dings auf  Grund  von  archival.  Nachrichten 
dem  Baccio  zu  (Miscell.  d'arte  I  [Flor.  1903] 
67  ff.). 

*  Abb.  bei  Bodb  Taf.  537. 
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Bode  schreibt  Rustici   auch  ein  von  Vasari  erwähntes  Terracottenrelief  mil 
der  Erscheinung  des  Auferstandenen  vor  Magdalena  zu. 

Es  ist  bemerkenswerth  für  die  Kunstentwicklung  in  Italien,  dass  in 
zweiten  Viertel  des  16.  Jahrhunderts  verschiedene  dieser  Künstler  im  Aus- 
land ihr  Glück  versuchten,  wie  Rovezzano  in  England,  Rustici  in  Frankreich 
wo  er  eine  Reiterstatue  Franz'  I  entworfen  haben  soll;  ganz  im  Ausland 
und  zwar  in  England,  wo  das  freistehende  Grabmal  Heinrichs  VII  in  der  West- 
minsterabtei  von  ihm  errichtet  wurde,  und  in  Spanien,  wo  von  den  zahlreicli 
ihm  zugeschriebenen  Werken  sicher  ein  viel  gerühmter  Hieronymus  in  Sevilla 
ihm  angehört  (Fig.  206),  spielte  sich  die  Wirksamkeit  des  gleichfalls  noch  den 
iorrigimno.  Sansovino-Kreis  nahestehenden  Pietro  Torrigiano  ab  (1472—1528).  Ei 
hatte  im  Unmuth  über  Michelangelo's  Kritik  durch  einen  energischen  Faustschlag 
Diesem  das  Nasenbein  zertrümmert,  wofür  er  dauernd  Florenz  verlassen  musste. 
Ueber  die  Anfänge,  mit  denen  der  grosse  Stil  des  Cinquecento  anhebt,  ist  er, 
fem  der  mächtigen  Entwicklung  in  der  Heimat,  nicht  hinausgekommen  ^ 


Fig.  205.    Andrea  Sansovioo.  Verkfindigong.    Relief  an  der  Casa  Santa  zn  Loreto.    (Phot  Alinari) 


Im  allgemeinen  folgt  dieser  Kreis,  wie  übrigens  Sansovino  auch  selbst 
dem  von  Raffael  vertretenen  Schönheitsideal,  ohne  allzu  sehr  noch  die  voe 
Michelangelo  ausgehende  Anregung  zu  kraftvollerem  Ausdruck  und  zu  ge- 
waltiger Bewegungsfülle  zu  übernehmen.  Ein  Künstler  wie  Lorenzettc 
(1489—1541)  hat  sich  ganz  zum  plastischen  Interpreten  Raflfael'scher  Vor- 
lagen (Jonas  in  S.  Maria  del  Popolo)  gemacht;  wo  er  selbständig  auftritt 
(Elias  und  das  Altarrelief  ebenda,  die  Madonna  auf  dem  Altare  im  Pantheoi 
neben  Raflfaels  Grab  u.  a.),  offenbart  er  völlige  geistige  Leere. 

Zur  grossen  und  fruchtbaren  Florentiner  Schule  gehören  noch  eine  Anzahl 
Künstler,  deren  Wirkungskreis  schon  in  spätere  Zeiten  hinaufreicht  und  deutlid 
berührt  und  auch  desorientirt  wird  von  dem  fatalen  Einfluss  der  Künstlergrös« 
Michelangelo's,  die  aber  im  allgemeinen  doch  mehr  sich  entweder  an  die  mass- 
volle Formensprache  Sansovino's  oder  in  späterer  Zeit  an  die  entartete  römische 
Triboio.  Schule  Raffaels  halten.  Niccolö  Pericoli  genannt  Tribolo  (1485—1550] 
ist  als  Vertreter  der  Ersteren  zu  nennen.    Denn  in  Jacopo  Sansovino's  Schule 


Vgl.  jetzt  C.  JüSTi  im  Jahrb.  der  kgl.  preuss.  Kunstsamml.  XXVII  (1906)  249  £F. 
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hatte  er  nur  die  Art  von  dessen  Lehrmeister  Andrea  kennen  lernen  können, 
dem  er  spater  selbst  noch  durch  die  Mitarbeit  an  der  Casa  Santa  in  Loreto 
(von  ihm  vielleicht  die  Vermählung  und  der  Tod  Mariae,  Wachsmodelle  der 
Propheten)  nahetrat.     Sein  Hauptwerk  ist  der  plastische  Schmuck  der  zwei 
Seitenportale  an  S.  Petronio  in  Bologna  neben  Jacopo's  della  Quercia  Mittel- 
portal.  Hier  bildete  er  an  den  Thür*  und  Bogenlaibungen  die  Propheten  und 
Sibyllen ;  an  den  Thüren  selbst  die  Scenen  aus  dem  Leben  Josephs  und  theil- 
weise  auch  aus  dem  des  Moses,  und  bekundete  trotz  mancher  Anklänge  an 
Michelangelo  (besonders  an  dessen  Sixtina-Darstellungen)  ein  kräftig  entwickeltes 
Formengefühl.  Weit  manierirter  zeigt 
er   sich  schon  in  der  Himmelfahrt 
Mariae  im  Innern  von  S.  Petronio 
(1526),  die  von  einer  Schülerin,  Pro- 
perzia  de'  Rossi  (gest.  1530),  voll- 
endet wurde.  An  dem  in  seiner  Ge- 
sammtwirkung     nicht     glücklichen 
Grabmal  Hadrian's  VI  in  der  Anima- 
kirche  in  Rom  (entworfen  von  Pe- 
ruzzi,   ausgeführt  von  Michelangelo 
von  Siena)  gehören  ihm  wol  nur  die 
allegorischen  Gestalten  an.    Ausser 
kleineren  Arbeiten  ist  aus  späterer 
Zeit  seine  Mitarbeit  in  der  Sacristei 
von  S.  Lorenzo  in  Florenz  zu  nennen ; 
im    übrigen    erschöpfte    sich    seine 
spätere  Wirksamkeit  fast  ganz  im 
Dienste  Cosimo's  I,  an  dessen  bau- 
lichen Unternehmungen  und  grossen 
Gartenanlagen  (Fontana  Petraia). 

Eine  der  vielseitigsten  Naturen, 
die  nur  in  beschränktem  Masse  in 
unserm  Zusammenhang  zur  Sprache 
kommen    kann,    ist    Benvenuto 

Cellini  (1500  bis  1571)  ^  in  ihrem    .^^         .^^^.^ — ^ -  ^ ^^^^-^^^^k^,  cemm. 
ungezügelten  Leben  und  in  der  selt- 
samen Vermengung  von  ungebunde- 
ner Leidenschaftlichkeit  und  ängst- 
licher religiöser  Befangenheit  echter  Südländer  und  Renaissancemensch.   Auch 
wo  er  an  grössere  plastische  Arbeiten,  wie  an  den  Perseus  (Loggia  de'^Lanzi 


Fig.  206.   Torrigiano,  Hl.  Hieronymas.   Muaeam  za  Seyilla. 
(Phot  Lacoste.) 


^  Beste  Ausgabe  seiner  bekanntlich  von 
Goethe  übersetzten  Selbstbiographie  (Tab., 
Gotta,  1803 ;  vgl.  darüber  Yossler  i.  d.  Allg.  Ztg. 
1900,  Beil.  253)  von  Bacci,  Fir.  1901.  —  Trattati 
deU'oreficeria  e  della  scaltura,  mesi  alle  stampe 
da  C.  MiLANEST.  Si  aggiungono :  I  discorsi  e  i 
ricordi  all'  arte,  le  lottere  e  lo  suppliche,  le 
poesie.  Firenze  1857.  —  Eine  neuere  populäre 
Ausgabe  seiner  Vita  und  seiner  Trattati  von 
RvscoNi  a.  A.  Valebi,  Roma  1901.  —  Campori 
Notizie  inedite  delle  relazioni  tra  il  Card.  Ippo- 
lito  d'Este  e  Cellini.  Modena  1862.  —  E.  Plön, 


Benvenuto  Cellini,  orf^vre,  m^dailleur,  sculp- 
teur.  Par.  1884.  —  Süpino  L'arte  di  Cellini,  con 
n'uovi  documenti.  Fir.  1901.  —  Ueber  Cellini's 
Aufenthalt  in  Frankreich  vgl.  Dimier  in  Rev. 
arch.  1898,  I  241—280,  u.  1902,  II  85-95.  — 
Bacgi  in  Miscell.  d'arte  I  (1903)  21  sgg.  — 
F.  PiNTOR,  Nuovi  documenti  Celliniani  (Riv. 
d'arte  II 120—132. 182-186:  über  seine  Arbei- 
ten an  den  Chorschranken  im  Dom  von  Florenz 
und  seine  Beziehungen  zum  Cardinal  von  Raven- 
na).  —  Fr.  Cerasoli  Documenti  inediti  su  Benv. 
Cellini  (Arch.  stör.  deU'  arte  VII  372—374). 
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in  Florenz)  oder  an  die  Broncebüsten  Gosimo's  I,  Binde  Altoviti's  oder  die 
in  Frankreich  (1540 — 1545)  für  Franz  I  entstandenen  Werke,  sich  wagt, 
verleugnet  sich  in  der  Kleinlichkeit  der  Ausführung  und  der  peinlich  sorg- 
fältigen, oft  störend  überladenen  Behandlungsweise  der  Einzelheiten,  wodurch 
jeder  grosse  Eindruck  ausgeschaltet  wird,  die  Technik  des  Goldschmiedes 
nicht.  Als  solcher  hatte  er  für  die  Päpste  Clemens  YU  und  Paul  III  zahl- 
reiche kirchliche  Geräthschaften,  wie  Kelche,  Buchdeckel  für  liturgische  Bücher, 
Reliquiarien  und  Münzen  zu  liefern.  In  diesen  Kleinarbeiten  liegt  auch  die 
unleugbare  Grösse  und  Bedeutung  des  Künstlers ;  auch  theoretisch  hat  er  auf 
dem  Gebiete  der  Goldschmiedekunst  Bleibendes  geschaffen  durch  seinen  ,Trat- 
tato'.  In  seiner  geistvollen  Selbstbiographie  hat  er  aber  ein  Sittenbild  seiner 
Zeit  entworfen,  das  allein  schon  ihm  Anrecht  auf  dauernden  Ruhm  erwerben 
musste ;  in  seinen  abenteuerlichen  Schicksalen,  in  der  Art,  wie  er  heute  kalt- 
blütig seinen  Gegner  niederdolcht  und  morgen  der  hl.  Lucia  ein  von  ihm 
gefertigtes  goldenes  Votivauge  darbringt  zum  Dank,  dass  er  ungeschoren 
davonkam,  und  wie  er  übermorgen  den  Satz  niederschreibt,  dass  Gott  kein 
Vergehen  ungestraft  lässt,  spiegelt  sich  zu  einem  guten  Theil  der  zwiespältige 
Charakter  dieser  üebergangszeit.  Dabei  hat  Cellini  doch  in  einem  ursprünglich 
für  sein  Grab  bestimmten  Crucifixus  (heute  im  Escorial)  ein  Werk  von  den 
edelsten  Formen  und  vom  rührendsten  Ausdruck  geschaffen^. 

uoneLeoni.  Als  Stompelschneider  und  Medailleur  begann  auch  Leone  Leoni  aus 
Arezzo  (1509 — 1590)  seine  Laufbahn  2;  etwas  von  der  Grösse  der  Auffassung 
und  von  dem  ruhig  massvollen  Stil  Lionardo's  ging  in  Mailand  auf  ihn  übei 
und  behütete  ihn  vor  den  schlimmsten  Auswüchsen  des  Manierismus  dei 
Florentiner.  Seit  1546  in  Diensten  Karls  V,  schuf  er  zahlreiche  Bronce-  und 
Marmorbildnisse  des  Kaisers  und  dessen  Angehöriger  in  Büsten-  und  Statuenform, 
für  den  Escorial  einen  Retabelaltar  des  hl.  Laurentius  mit  siebzehn  Heiligen- 
statuen, bekrönt  von  Christus  zwischen  Maria  und  Johannes,  ein  Werk  voi 
den  ruhigen  und  grossen  Verhältnissen  Donatello'scher  Schöpfungen.  In 
Grabmal  des  Marquis  de  Marignan  (die  Statue  des  Todten  umgeben  von  Alle- 
gorien) und  des  Gian  Giacomo  de'  Medici  im  Dom  zu  Mailand  bricht  bereiü 
der  Einfluss  Michelangelo's  durch,  wenn  gleich  die  durchaus  selbständig  aus- 
geführten Hauptfiguren  an  seine  besten  Bildnisse  von  Karl  V,  Philipp  I] 
und  Vincenzo  Gonzaga  in  Sabbioneta  erinnern.  Sein  Sohn  Pompeo  Leon 
(gest.  1610)  hat  in  den  riesenhaften  Mausoleen  Karls  V  und  Philipps  II  in 
Escorial,  in  denen  die  Familienglieder  der  beiden  Regenten  wie  im  Gebe 
rechts  und  links  von  dem  herrlichen  Retabelaltar  angeordnet  sind  (Fig.  207) 
einen  noch  wiederholt  von  ihm  in  Spanien  verwendeten  Grabmaltypus  ge 
schaffen,  in  dem  nach  der  künstlerischen  Seite  durch  die  Mischung  von  ita 
liemschen  und  spanischen  Einflüssen  und  durch  einen  ungesuchten,  durch  kein 
theatralischen  Allegorien  gestörten  Realismus  die  glücklichste  Wirkung  erzielt  isl 

oberiuueD.  Die  oberitalieuische  Plastik  hat  lange  einen  starken  Bodensatz  von  Kealis 
mus  bewahrt,  der  erst  allmählig  vom  römisch-florentinischen  Idealismus,  allei 
dings  nur  in  dessen  Entartung,  durchtränkt  wurde.  Schon  in  den  Spätwerke 
Begarelli's  (vgl.  oben  S.  235  ff.)  macht  sich  im  Pathos  der  Bewegung  un 


«  Abb.  bei  Plön  1.  c.  pl.  XX. 

'  Vgl.  über  ihn  C.  Casati  Leone  Leoni 
d* Arezzo  scultore  e  Giov.  Paolo  Lomazzo  pit- 
tore  milanese.  Mil.  1884.  —  E.  Plön  Leone 
Leoni,   scalpteur  de   Charles  V,    et  Pompeo 


Leoni,  sculptear  de  Philippe  IL  Par.  1887.  - 
Carlo  dbll*  Acqüa  Iftsst  Leone  auf  Gnu 
einer  altern  Angabe  von  Mobigia  aus  M< 
naggio  statt  ans  Arezzo  stammen  (Ard 
stör,  deir  arte  II  73  sgg.). 
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der  Gewandung  die  Einwirkung  der  römischen  Malerschule,  namentlich  aber 
die  Gorreggio's  fühlbar.  Den  ganzen  Entwicklungsgang  der  Plastik  von  der  Früh- 
renaissance bis  zum  Manierismus  repraesentirt  hier  im  Norden  das  Lebenswerk 
des  Ferraresen  Alfonso  Gittadella  genannt  Lombardi  (geb.  in  Lucca 
1497,  gest.  1537)  ^  dessen  frühe  Arbeiten  neben  grosser  Formenschönheit  doch 
deutlich  noch  den  Naturalismus  des  15.  Jahrhunderts  verrathen,  wie  die  Halb- 
figuren Christi  und  der  Apostel  im  Dome  zu  Ferrara  und  das  Brustbild  der 
Madonna  in  S.  Giovanni  daselbst.  Unter  Tribolo's  Einfluss  und  als  dessen 
Mitarbeiter  an  den  Portalen  von  S.  Petronio  in  Bologna  (von  ihm  die  treffliche 
Auferstehungsgruppe  im  Tympanon  des  linken  Portals,  1526,  der  Rest  der 
Mosesscene  u.  a.)  folgt  er  dem  Schönheitsideal  Andrea  Sansovino's ;  massvoller 
noch  und  malerischer  sind  die  Relieftafeln  an  der  Area  di  S.  Domenico  in  Bologna 


Alfonso 
Lombudi. 


Fig.  207.    Pompeo  Leoni,  KSnig  Philipp  II  mit  Minen  Gemahlinnen  nnd  dem  Infanten  Don  Carlos. 
Vom  Grabmal  Philipps  im  Escorial    (Phot  Lacoste.) 


(1532  ff.)  und  das  Grabmal  Ramazzotti's  in  S.  Michele  in  Bosco,  während  die 
Colossalstatuen  des  Hercules  und  einiger  Heiligen  im  Palazzo  del  Podestä  schon 
deutlich  an  das  Formengefühl  Michelangelo's  erinnern.  Völlig  dem  ungebundenen 
Stil  der  Spätzeit  huldigen  in  Ausdruck  wie  Bewegung  die  widerlich  pathe- 
tischen Reliefdarstellungen  der  Auferweckung  des  Töchterleins  von  Jairus  und 
der  Tod  Mariae  in  S.  Maria  della  Vita  zu  Bologna,  mit  theatralisch  aufgeregten 
Aposteln  und  einem  im  Vordergrund  in  Krämpfen  sich  windenden  Wider- 
sacher (nach  Melito's  ,De  transitu  Virginis*).  —  Wie  weit  diese  nur  mehr  in 
Bravourstücken  sich  erschöpfende  Richtung  ihren  Naturalismus  trieb,  zeigt 
Marco  Agrate's  hl.  Bartholomäus  im  Dom  zu  Mailand,  der  trotz  der  An- 
lehnung an  Michelangelo  (im  Jüngsten  Gericht)  nur  als  abstossende  Geschmacks- 
verirrung bezeichnet  werden  kann. 


1    Vgl.   E.  RiDOLPi   Esame   critico   della 
vita  e  delle  opere  di  Alf.  Gittadella  (Arch. 


stör.  ital.  1874).  —  Braohibolli,  Alf.  Gitta- 
della scultore  del  sec.  XVI.    Mantova  1878. 
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Im  Augenblick,  da  der  Sacco  in  Rom  die  hohe  Kunst  der  RenaissancM 
bis  ins  Mark  traf  und  die  Restauration  der  Medici  auch  von  Florenz  dii 
vcnociig.  bedeutenderen  Künstler  ins  Ausland  vertrieb,  gewahren  wir  in  Venedig  eii 
mächtiges  Aufblühen  der  Künste,  und  zwar  theilweise  unter  andern  innen 
Voraussetzungen  als  in  Rom  und  Florenz,  so  dass  hier  die  falsche  Bahn  eine 
masslosen  Naturalismus  bezw.  Manierismus  nicht  so  rasch  eingeschlagen  wurde 
Die  Beziehungen  zum  Orient  führten  unablässig  neue  befruchtende  und  an 
regende  Gulturelemente  herbei,  und  die  glänzende  Weltmachtstellung  hatte  jen( 
rauschende  Lebensfreude  und  jenen  pomphaften  Luxus  im  Gefolge,  der  wenige) 
die  Gedankentiefe  und  den  Ernst  des  intellectuellen  Lebens  denn  einen  ästhe 
tischen  Sensualismus  weckte  und  förderte.  Die  Malerei  machte  sich  zuers 
zum  Interpreten  dieser  Geistesrichtung  durch  den  Gült  einer  machtvollen  un< 
zugleich  delicaten  Schönheit  und  durch  Einführung  eines  ganz  neuen  künst 
lerischen  Mittels,  der  Farbe  als  Ausdrucksmittel.  Wollte  die  Plastik  gleichei 
Schritt  mit  der  Schwesterkunst  halten,  so  war  es  nur  möglich  dadurch,  daa 
sie  diesem  Zug  des  Realismus  folgte,  dem  entwickelten,  nach  Formenschönhei 
begehrenden  Geschmack  der  Venezianer  entsprach.  Damit  war  die  Stellung 
zur  quattrocentistischen  Richtung  wie  zur  classicistischen  Renaissance  vor 
gezeichnet.  Von  der  ersteren  musste  sie  den  naiven  Naturalismus  möglichs 
beibehalten  und  von  der  Antike  nur  das  übernehmen,  was  Reymond  im  Gegen 
satz  zum  Kraftausdruck  Michelangelo's  und  seiner  Nachahmer  das  weibliche 
Element  in  der  alten  Kunst  genannt  hat,  die  Anmuth,  die  graziöse  Weichhei 
und  die  Wärme  des  Ausdrucks. 

Jacopo  Sansovino^  (1486 — 1570)2,  wie  sich  nach  seinem  Lehrei 
Andrea  Sansovino  der  Florentiner  Jacopo  Tatti  nannte,  hat  sich  erst  nacl 
manchen  Wandlungen  zum  Repraesentanten  und  Begründer  dieser  mehi 
malerischen  Plastik  durchgerungen,  wiewohl  der  Zug  dazu  in  seiner  Natur  lag 
Wie  schon  bei  seinem  Lehrer  sind  auch  bei  ihm  die  Leistungen  sehr  ungleich- 
werthig.  Namentlich  in  seinen  römischen  Werken  ist  er  zum  Theil  nur  ein< 
Wiederholung  Andrea's.  Seine  ältesten  Arbeiten  in  Florenz,  der  Bacchus  unc 
der  Apostel  Jacobus  der  Aeltere  (1513,  im  Dom),  besitzen  bei  aller  anmuthigei 
Gefälligkeit  und  bei  dem  leichten  Fluss  der  Linien  doch  nicht  entsprechend< 
Natürlichkeit  und  kraftvolle  Durchbildung  der  Formen.  Der  römischen  Wirk- 
samkeit unter  dem  Pontificat  von  Leo  X  und  Clemens  VII  gehörten  aussei 
baulichen  Unternehmungen  die  Madonna  in  S.  Agostino  an,  im  frostig  classi- 
cistischen Stil  Andrea's,  und  die  Jacobusstatue.  in  S.  Maria  di  Monserrato 
Nach  dem  Sacco  fand  er  eine  dauernde  Thätigkeit  in  Venedig  als  erster  Archi- 
tekt der  Markuskirche  bezw.  als  Staatsbaumeister  (prothos  procuratiae).  Ah 
solcher  hat  er  Venedig  die  Hochrenaissance  in  der  Architektur  gebracht  und  jene 
Gebäude  von  unvergleichlichem  Pomp  am  Marcusplatz  errichtet,  deren  Haupt- 
wirkung  aber  im  Grunde  doch  mehr  in  der  Decoration  besteht.  Ausser  dem  glück- 
lichen einschiffigen  Bau  von  S.  Giorgio  de'Greci  (1550),  dem  von  S.  Martino, 


Jieüpo 
lilaitwTioo. 


»  Vgl.  Vasabi-Milanbsi  VIII  484-588. 
Temanza  Vita  di  Jac.  Sansovino  fiorentino, 
scultore  ed  architetto.  Venezia  1752.  —  A.  Sa- 
GBEDO  De  Jacobo  Sansovino.  Ven.  1830.  — 
A.  RosENBEBG  Andr.  a.  Jakob  Sansovino  (in 
Dohme's  Kunst  und  Künstler  II  8,  Nr.  73, 
Leipz.  1879).  —  Paul  Schönfeld  A.  San- 
sovino und  seine  Schule  (Stuttg.  1881)  S.  41  ff. 


—    Retkond    La    scalpture    florentine  IV 
103  SS. 

*  Als  Geburtsdatum  gibt  Vasabi  (VIII 
486)  das  Jahr  1477  an ;  Tbkavza  nach  einer 
nur  schätzungsweise  gemachten  Angabe  eines 
Nekroiogiums  1479;  dagegen  hat  Mn.A5Bsi 
aus  den  Taufbüchern  von  Florenz  das  Datum 
1486  und  als  Tauftag  den  3.  Juli  festgestellt. 
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S.  Giuliano,  der  Innenausstattung  von  S.  Francesco  della  Vigna  (1534)  ver- 
dienen besonders  die  Beachtung  der  Palazzo  Corner  della  Ca  Grande  (1532), 
die  in  ihrer  Qrossartigkeit  einzige  Biblioteca  (1536 — 1548).  Die  köstliche 
Loggetta  (1546  ff.)  am  Campanile,  mit  dem  sie  1902  das  Schicksal  theilen 
musste,  ist  aber  doch  nur  durch  den  plastischen  Schmuck  wirksam.  Die  vier 
Statuen  in  den  untern  Nischen  (Frieden,  Apollo,  Mercur  und  Pallas),  die  Per- 
sonificationen  des  Staalsgedankens  und  die  Reliefdarstellungen  der  Attica 
(wol  von  Schülern)  vereinigen  Anmuth  der  Formen  mit  coquettem  Ausdruck 
und  gesuchter  Haltung.  Die  Madonna  mit  Kind,  das  den  kleinen  Johannes 
segnet  (in  vergoldeter  Terracotta;  Fig.  208),  im  Innern,  ist  wesentlich  aus- 
drucksvoller und  bei  aller  Absicht-  

lichkeit  der  Bewegung  liebens- 
würdiger als  die  kalt  classicisti- 
sche,  wenn  auch  in  der  Gruppirung 
wirkungsvolle  Madonna  dell' Ar- 
senale. Zu  seinen  besten  Einzel- 
figuren zählen  die  in  Haltung  und 
Ausdruck  gleich  einfache  Statue 
von  Thomas  Rangone  von  Ravenna 
in  S.  Giuliano  und  vor  allem  die 
Hoffnung  am  Grabmal  des  Dogen 
Venier  in  S.  Salvatore  (Fig.  209), 
bei  der  er  seinen  Schönheitssinn 
und  die  Leichtigkeit  der  Pose  gleich 
glücklich  entfalten,  aber  auch  sein 
unleugbares  Talent  für  die  Bild- 
nisskunst bethätigen  konnte.  In 
den  vier  Evangelistengestalten  im 
Chor  von  S.  Marco  wird  er  zu 
einem  seine  Eigenart  noch  wahren- 
den Nachempfinder  von  Michel- 
angelo, während  die  Colossal- 
figuren  von  Mars  und  Neptun  im 
Dogenpalast  nur  decorative  Wir- 
kung erzielen.  In  solchen  Einzel- 
darstellungen entfaltet  Sansovino 
am  besten  und  erfolgreichsten  sein 
Talent,  während  er  in  Relief- 
darstellungen zu  unübersichtlich  wird  und,  wie  in  der  Grablegung  und  Auf- 
erstehung an  der  Sacristeithüre  von  S.  Marco  oder  in  den  sechs  Wunderscenen 
des  hl.  Marcus  an  der  Chorbalustrade  daselbst,  sowohl  den  naiven  Erzählerton 
der  frühern  Zeit  wie  die  natürliche  dramatische  Belebung,  die  die  Handlung 
einheitlich  zusammenschliesst,  vermissen  lässt. 

Für  die  Kunst  Venedigs  ist  Sansovino's  Wirksamkeit  von  allergrösster 
Bedeutung  gewesen;  das  wäre  sie  auch  geblieben,  selbst  wenn  der  Künstler 
nicht  in  so  abstossend  geschäftsmässiger  Weise  für  öffentliche  Anerkennung 
und  Nachruhm  thätig  gewesen  und  durch  den  charakterlosen  Aretino  hätte 
sorgen  lassen.  Die  grosse  Zahl  von  Schülern  und  Nachahmern  kennzeichnet 
wol  am  besten  den  iraponirenden  Einfluss  des  Meisters.  Bei  manchen  der- 
selben muss  er  sich  freilich  darein   theilen  mit  seinem  eigenen  Lehrer,  wie 


Fig.  206.   Jaeopo  SaiuoTino.  Madonna  der  Loggetta  zu  Venedig. 
(Phot.  Alinari) 
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in  den  köstlichen  Reliefs  der  Yerkündigung,  der  Anbetung  der  Hirten  und  dei 
Kirche  in  S.  Michele. 

Von  zwei  sehr  tüchtigen  Schülern  Jacopo  Sansovino's,  Tiziano  Mini( 
von  Padua  und  Desiderio  von  Florenz,  sind  die  Broncereliefs  am  Tauf 
kesseldeckel  von  S.  Marco.  Im  übrigen  fand  die  zahlreiche  Schule  Jacopo' 
an  zwei  gewaltigen  Werken  mehr  wie  reichlich  Gelegenheit  zur  Bethätigunj 
im  Sinne  des  Meisters  und  im  engsten  Zusammenhang  mit  der  Architektur 
an  dem  plastischen  Aussenschmuck  der  Bibliothek  (Göttinnen,  Flussgötte 
und  Reliefs),  an  dem  u.  a.  Tommaso  Lombarde  (aus  Lugano;  von  ihn 
ein  Altar  in  S.  Sebastiane,  Girolamo  Lombarde  (ursprünglich  Diplo 
mat,  aus  Ferrara  gebürtig,  erst  in  reiferen  Jahren  unter  den  beiden  Sansovini 
der  Kunst  sich  zuwendend,  zwischen  1534  und  1560  auch  in  Loreto  thätig  ai 
den  Propheten  und  an  den  vier  Thüren  der  Gasa  Santa  sowie  an  dem  sehönei 
Hauptportal  der  Kathedrale),  Dan  es  e  Gattaneo  und  Alessandro  Yittorij 
(s.  u.)  beschäftigt  waren ;  sodann  an  der  Fortführung  der  plastischen  Decoratioi 
u  Santo  der  Antoniuskapelle  in  S.  Antonio  (Santo)  zu  Padua,  in  der  man,  ähnlich  wi« 
zu  PaduA.  j^  j^j.  Q^^^  Santa  in  Loreto  für  die  florentinische  Schule,  ein  Ehrendenkma 
der  venezianischen  bei  allen  in  ihren  Bestrebungen  liegenden  Mängeln  erblickei 
Die  muss.  Die  meisten  der  hier  thätigen  Künstler,  besondei-s  die  Lombardi^ 
Lombardi.  gehören  noch  der  Frührenaissance  an  und  sind  uns  schon  weiter  oben  begegne 
(S.  235).  Neben  der  unverwüstlichen  natürlichen  Frische  der  Donatello'schei 
Schöpfungen  fallen  die  Leistungen  der  Sansovino-Schule  allerdings  bei  ihren 
unpersönlichen  antikisirenden  Idealismus  stark  ab,  bewahren  aber  doch  trot 
der  langen  über  dreiviertel  Jahrhundert  sich  erstreckenden  Zeit  eine  erfreulich 
Stileinheitlichkeit.  Gerade  hier  indes,  wo  der  Eindruck  wunderbarer  Geschah 
nisse  bei  den  Besuchern  im  Bilde  veranschaulicht  werden  sollte,  zeigt  siel 
die  Unzulängligkeit  dieses  vornehmen  kühlen  Glassicismus,  der  seine  Aufgab 
mit  möglichst  stilgerechter  antikisirender  Formenbehandlung  für  erledigt  ansab 
die  innere  Beseelung  dieser  Formen  aber  gänzlich  vernachlässigte.  Im  einzelne] 
waren  an  dem  Reliefcyklus  betheiligt:  Antonio  Lombarde  (Zeugniss  eine 
Kindes  für  seine  Mutter,  1505;  Fig.  210);  dessen  Bruder  Tullio  Lombard« 
(gest.  ca.  1559;  von  ihm  im  Santo:  Herz  des  Geizigen,  Heilung  eines  ge 
brochenen  Beines  [1525];  ausser  dem  Monument  des  Giovanni  Mocenigo  ii 
S.  Giovanni  e  Paolo  rühren  von  ihm  noch  Reliefs  in  S.  Giovanni  Crisostomc 
Statuen  in  S.  Maria  dei  Miracoli  und  verschiedene  architektonische  Arbeiten  her) 
Antonio  Minello  (Einkleidung  des  hl.  Antonius,  1512);  Giovanni  Denton 
(Ermordung  und  Wiedererweckung  einer  Frau,  1524);  Gian  Maria  genwan 
Mosca  von  Padua  (Glaswunder,  1529).  1529  tritt  Jacopo  Sansovino  in  die  Reihe 
und  zwar  durch  Vollendung  der  von  Minello  begonnenen  Tafel:  Erweckun 
eines  Kindes  (1534).  Sein  selbständiges  Werk,  die  Wiederbelebung  einer  Selbst 
mörderin,  das  1536  in  Auftrag  gegeben,  aber  erst  1563  vollendet  wurde 
wird  bei  seiner  ausdruckslosen,  nur  auf  classische  Stilgerechtigkeit  erpichte 
GiroUmo  Behandlung  weit  übertroffen  von  Girolamo  Campagna's  (aus  Verona 
campagna.  1552—1623)  Beitrag  zu  dem  Cyklus  (Erweckung  eines  todten  Jünglings; 
Ein  Schüler  Danese  Cattaneo's,  gehört  er  nach  Burckhardt  ,zu  jenen  wenige 
Bildhauern,  die  noch  nach  der  Mitte  des  16.  Jahrhunderts  eine  gewisse  naiv 
Liebenswürdigkeit  beibehielten';  er  legt  in  seine  nicht  gerade  liniengerechte 


'  lieber   die    einzelnen    Künstler    dieses         und  Bildhauerei  Venedigs  II  (Leipx.  1859/6( 
Namens  vgl.  Mothes  Gösch,  der  Baukunst         61  ff. 
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Statuen   ein  LebensgefÜhl    und  einen  ungesuchten  Ausdruck,   der  uns  sonst 
nur  von  der  damaligen  venezianischen  Malerei  her  bekannt  ist.    Zu  seinen 
besten  Werken  zählen  das  ausdrucksvolle  Jugendwerk  der  Verkündigung  am 
Portal  der  Loggia  de]  Oiocondo  in  Verona,  das  von  Platen  gerühmte  Miseri- 
cordienbild   in   S.   Oiuliano   in  Venedig  (Fig.   211),   die   Broncestatuen   des 
hl.  Marcus  und  des  hl.  Franciscus  zu  Seiten  des  Gekreuzigten  in  der  Redentore- 
Sorehe,  die  des  hl.  Petrus  und  des  hl.  Thomas  (1616)  in  S.  Tommaso,  der  hl.  Se- 
bastian auf  dem  Hochaltar  von  S.  Lorenzo,  die  hll.  Rochus,  Sebastian  und  Jo- 
hannes in  der  Scuola  di  S.  Rocco,  die  Orabstatue  des  Dogen  Loredan  (1573  ff.)  in 
S.  Giovanni  e  Paolo  und  die  des  Dogen  Cicogna  in  der  Jesuitenkirche;  weit  weniger 
einverstanden  wird   der  Freund  der 
christlichen  Kunst  mit  den  vier  Evan- 
gelisten in  S.  Oiorgio  Maggiore  sein 
(1591—1595),  die  er  in  der  Art  der 
antiken  Atlasträger  die  vom  segnen- 
den Heiland  gekrönte  Weltkugel  tragen 
lässt.    Alles  in  allem  liegt  hier  ein 
reifes  und  fast  durchweg  originales 
Lebenswerk  vor,  in  dem  der  christ- 
liche Gedanke  in  dieser  Spätzeit  noch 
eine  Nachblüte  erlebt  hat  und  nicht 
allzu  sehr  unter  die  Convention  und 
die  starre  Maske  des  Classicismus  sich 
verstecken   musste.     Die  Bedeutung 
dieses  ehrlichen  Künstlers  wird  man 
erst  richtig  ermessen  können,  wenn 
man    ihn   vergleicht   etwa    mit   den 
Sansovino-Schülem  der  Spätzeit,  Bar- 
tolommeo  Ammanati  (1511  bis 
1592),  der  später  ganz  dem  Michel- 
angelo'schen  Einfluss  folgt,  wie  am 
Grabmal  Benavides'  in   Padua,  oder 
Tizians    Neffen    Tiziano    Aspetti 
(1565—1609),  der  das  Weihwasser- 
becken im  Santo  mit  einem  schönen 
Christus  krönte,  Tugenden,   Heilige, 
£ngel  in   prononcirtem  Manierismus 
aaf  die  dortigen  Chorschranken  setzte 

und  mit  seinen  Broncereliefs  im  Dom  ganz  in  schwülstiger  Nachahmung  Michel- 
angelo's  endete;  oder  mit  dem  als  Freund  Torquato  Tasso's  bekannten  Danese 
Cattaneo  (1509 — 1573),  dessen  Grab-  und  Heiligenstatuen  (Allegorien  am 
Loredan-Monument  in  Venedig;  ein  Hieronymus  in  S.  Salvatore  daselbst) 
der  gleichen  Kraftlosigkeit  und  süsslichen  Unehrlichkeit  huldigen.  Gut  sind 
die  Büsten  von  Alessandro  Contarini  und  Pietro  Bembo  an  den  beiden  Gräbern 
in  Padua.  Erträglicher  noch  wirkt  Alessandro  Vittoria  della  Volpe  Aiessandro 
aus  Trient  (1525—1608,  seit  1543  in  Venedig,  1547—1553  in  Vicenza,  zu- 
letzt wieder  in  Venedig) ,  dessen  religiöse  und  halbreligiöse  Schöpfungen 
(Grabmal  für  sich  selbst  in  S.  Zaccaria  in  Venedig,  hl.  Sebastian  in  S.  Sal- 
vatore, Hieronymus  bei  den  Frari,  Katharina  und  Daniel  in  S.  Giuliano,  Grab- 
mal Contarini's  im  Santo  zu  Padua  u.  a.)  in  ihrem  leichten  Manierismus  nichts 
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Fig.  209.    Jacopo  Sansovino,  Statue  der  Hoffnung 

Yom  Grabmal  Yenier  in  S.  Salvatore  zu  Venedig. 

(Phoi  Naja.) 
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mehr  von  dem  geistigen  Ernst  und  von  der  harmonischen  Geschlossenheit  d( 
Renaissance  in  sich  tragen,  wohl  aber  durch  ihre  öde  und  geistlose  Bewegi 
heit  das  Zeitalter  Bemini's  ankündigen. 

Die  Frage  läge  nahe,  womit  das  starke  Bedürfniss  nach  religiösen  Dai 
Stellungen  im  Venedig  der  Glanzzeit  zusammenhängt  und  welche  Folgen  d 
dort  wie  anderwärts  sich  vollziehende  Saecularisation  der  religiösen  Kunst  fi 
das  religiöse  Ideal  des  Volkes  gehabt  hat.  Es  wird  darüber  im  Abschnitt  üb< 
die  venezianische  Malerei  noch  ein  Wort  zu  sagen  sein.  Hier  genüge  d 
Bemerkung,  dass  der  zunehmende  Classicismus  und  die  Versinnlichung  rel 
giöser  Motive  durch  das  Fremdartige  mancher  Sujets  (Allegorien)  wie  vor  allei 
des  Ausdruckes  das  Volk  in  seiner  Masse  abstossen  mussten.  Allmählig  h 
sich  aber  doch  wol  auch  dessen  Empfinden  abgeschliffen,  so  dass  es  für  d 
theatralische  Behandlung  religiöser  Motive  zugänglich  wurde  und  jener  we 
verbreitete  Mysticismus  des  17.  und  18.  Jahrhunderts  sich  entwickeln  könnt 


Fig.  210. 


Antonio  Lombardo,  ZeugniBs  eine«  nnniündigen  Kindes. 
(Phot.  Allnari.) 


Kirche  8.  Antonio  za  PadoA. 


der  zum  Theil  auch  heute  noch  in  unserer  ascetischen  Litteratur  nachwirk 
dem  es  aber  ebensosehr  an  der  naiven  Natürlichkeit  wie  an  der  geistige 
Tiefe  des  späten  Mittelalters  gebricht. 

Gegenüber  dem  reich  entwickelten  Kunstleben  der  mittel-  und  oberitaliei 
Neapel,  schcu  Centreu  sticht  das,  was  Neapel  im  Conquecento  aufzuweisen  hat,  merl 
lieh  ab ;  kein  grosser  Name,  dessen  Träger  der  weitern  Entwicklung  die  Wej 
gewiesen  hätte  oder  auch  nur  eine  gewisse  Bodenständigkeit  in  seinen  Werk< 
zum  Durchbruch  brächte.  Nicht  als  ob  die  Kunst  überhaupt  keine  Bethätigui 
hier  im  Süden  gefunden  hätte.  Im  Gegentheil !  Man  wird  kaum  irgend  anderswo 
Italien,  Venedig  abgerechnet,  eine  solche  Fülle  von  Sculpturen  aufweisen  könn< 
wie  gerade  in  Neapel.  Das  pomphafte  Hofleben,  das  Ferrante  von  Arag( 
und  seine  verschiedenen  Nachfolger  hier  entfalten,  das  Auftreten  des  neapoi 
tanischen  Hofadels,  das  ganze  öffentliche  Leben  steht  hier  unter  dem  Zeich( 
der  specifisch  südländischen  ,teatralitä''  Intime  Reize  und  Stimmungen  sind  i 
Leben  wie  in  Kunst  und  Litteratur  fast  unbekannt ;  Werke  von  jenem  rührend( 
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Charme,  der  uns  menschlich  nachgeht,  wie  das  Monument  der  Antonia  Oan- 
dino,  sind  höchst  selten.  Dafür  füllen  Kriegs-  und  Staatsmänner,  die  in  den  be- 
wegtesten Zeiten  des  beginnenden  16.  Jahrhunderts  in  Neapel  übergenug  zu 
thun  hatten,  die  E[irchen  und  Familienkapellen  mit  den  lauten  Emblemen  und 
Symbolen  ihres  Handwerkes  und  den  anspruchsvollen  Ruhmeszeichen  an  ihren 
Grabmonumenten  und  Altären.  Es  ist  nur  zu  bedauern,  dass  die  Kunst  Neapels 
in  dieser  Uebergangszeit  nie  eine  gründliche  kritische  Behandlung  erfahren 
hat.  Die  Yiten  de  Dominici's^  können  doch  nur  zur  oberflächlichen  Orien- 
tirung  dienen.  Das  Beste  ist  immerhin  noch  die  kurze  Studie  ,Napoli  nelle 
sue  attenenze  coli'  arte  del  Rinascimento\  die  Frizzoni  an  die  Spitze  seines 
Werkes  ,Arte  ita- 
liana  del  Rinasci- 
mento*  ^  gestellt  hat. 
Künstler  wie  der 
Maler  Andrea  da 
Salerno  und  auf  dem 
Gebiet  der  Sculptur 
Giovanni  da  Nola 
würden  im  römisch- 
florentinischen  Mi- 
lieu ganz  anders  be- 
kannt geworden  sein 
und  sicherlich  auch 
ganz  anders  sich  ent- 
wickelt haben.  Ein 
Künstler  wie  der 
Letztere  scheint  uns 
vom  »Cicerone*  un- 
terschätzt zu  sein, 
wenn  man  ihn  nur 
als  ,Decorator*  gel- 
ten lassen  will 
(S.  384).  Im  Aus- 
druck seiner  Ge- 
stalten liegt  soviel 
Wärme  und  Natür- 
lichkeit, in  ihrer 
Haltung  und  Formensprache  soviel  Anmuth  und  Feinheit,  dass  er  auch  als  Bild- 
hauer den  besseren  Meistern  von  Florenz  und  Rom  an  die  Seite  gestellt  werden 
darf.  Dabei  hielt  er  sich  bei  allem  Reichthum  des  Ornamentes  doch  noch  in 
den  Grenzen,  die  Hochrenaissance  und  Barock  von  einander  scheiden.  Ersicht- 
lich ist  er  von  der  toscanischen  Kunst  beeinflusst,  aber  er  theilt  dabei  nur 
das  Schicksal  der  übrigen  Kunst  Italiens. 

Giovanni  Merliano  da  Nola^  (ca.  1478  geb.,  gest.  1558,  nach  Va- 
sari).  üeber  seine  künstlerische  Ausbildung  und  vor  allem  über  seinen  kurzen 
Aufenthalt  in  Rom  verlautet  nichts  Sicheres.     Entschieden  zu  seinen  glück- 


Giovanni 
da  Nola. 


Fig.  211.    Giroiamo  Gampagna,  Pletä.    S.  Giuliano  zu  Venedig.    (Phot  Alinari.) 


'  Bbbitabdo  DB*  DoMiNici  Vit«  dei  pittori, 
scaltori  od  architetti  napoletani.  4  voll.  Na- 
poli  1840-1846. 


«  Mail.  1891,  p.  1—93. 
'  Vgl.  B.  de'  Dominici  1. 
Frizzoni  1.  c.  83—88. 


c.   II   25—73. 
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liebsten  Schöpfungen  zählen  das  Orabmonument  des  jungen  Andrea  Bonifaci( 
Gicara  ^  dem  Sannazaro  die  Grabschrift  setzte  (in  S.  Severino  in  Neapel),  di( 
ausdrucksvolle  Johannesstatue  in  Montoliveto  ^,  der  prächtige  Altar  ebenda 
neben  der  Eingangsthüre :  als  Hauptfigur  eine  Madonna  mit  dem  Jesus-  uo( 
Johanneskind,  zwischen  Andreas  und  Hieronymus,  in  der  Predella  eine  Wunder 
scene  aus  dem  Leben  des  hl.  Franz  von  Paula  (Fig.  212).  Stilistisch  kaum  davoi 
zu  unterscheiden  ist  der  ganz  ähnliche  Altar  auf  der  andern  Seite  (Madonm 
zwischen  Petrus  und  dem  Täufer),  den  Oiovanni's  Rivale  Santacroce  im  Wett' 

streit  für  den  gleichen  Auf- 
traggeber schuf  (Fig.  213) 
Dem  Altar  von  Montolivet< 
nahe  steht  an  Innigkeit  dei 
Ausdrucks  ein  Altarwerk  ii 
S.  Domenico Maggiore  ^.  S.  Ma- 
ria Nuova  hat  von  ihm  einei 
Grucifixus,  S.  Giuseppe  ein( 
Geburt  Christi,  eine  Verkün- 
digung und  Aufnahme  Ma- 
rions aufzuweisen ;  eine  Anzah 
Einzelstatuen  San  Giovann 
Maggiore.  Das  beste  Reliei 
des  Meisters  ist  die  frühe  Pieti 
(1509)  in  S.  Maria  delle  Grazie 
bei  den  Incurabili*;  ganz  vor- 
züglich ist  das  Schnitzwerk 
mit  Scenen  aus  dem  Lebei 
Christi,  Patriarchen  und  Pro- 
pheten in  der  Sacristei  dei 
Annunziata  (ca.  1540).  NieW 
so  ansprechend  sind  die  Mo- 
numente der  drei  in  einem 
Familiendrama  vergifteten 
Brüder  Sanseverino  in  dei 
Kirche  S.  Severino,  da  das 
Unvermögen  des  Künstlers, 
Sculptur  und  Architektur  in 
ein  harmonisches  Yerbält- 
niss  zu  einander  zu  bringen 
sich  an  diesen  mechaniscl 
nebeneinander  gereihten  Fi- 
guren ganz  besonders  documentirt  ^.  Weit  besser  in  der  Composition  uni 
von  grosser  Wirkung  ist  das  vielgerühmte  Grab  des  Vicekönigs  Pietro  di 
Toledo  in  S.  Giacomo  degli  Spagnuoli,  in  seiner  Anordnung  dem  Monument 
Franz*  I  in  S.  Denis  nachgebildet:  der  Todte  und  seine  Gemahlin  vor  Bet- 
stühlen knieend;  an  den  vier  Flanken  Tugenden;  an  den  Sarkophagflächen 
historische  Reliefs^. 


Fig.  212.    OioYanni  MerUano  da  Nola.  Altar  in  MontoliYeto 
EU  Neapel    (Phot.  Alinari.) 


*  Abb.  bei  Salvatore  di  Giacomo  Napoli 
I  (Bergamo  1907)  125. 
«  Abb.  a.*  a.  0.  I  129. 


»  Abb.  a.  a.  0.  I  115. 

*  Abb.  a.  a.  0.  I  117. 

•  Abb.  a.  a.  0.  I  48.  49. 


« Ebd.  I  las 
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Weniger  schöpfungskräftig  als  Giovanni  da  Noia  ist  sein  Concurrent 
Oirolamo  Santacroce  (1502 — 1537),  der,  wo  er  im  Wettstreit  mit  Gio-  Giroi. da 
vanni  steht,  sehr  erfreuliche,  allerdings  auch  sehr  verwandte  Werke  schafft,  ^•°*^****'" 
wie  den  schon  genannten  Altar  in  Montoliveto  und  das  Relief  des  ungläubigen 
Thomas  in  S.  Maria  delle  Grazie,  die  Kreuzabnahme  in  SS.  Annunziata;  daneben 
aber  auch  sehr  ausdrucksleere  Dinge,  wie  den  hl.  Antonius  in  Montoliveto.  Ihm 
wird  weiterhin  das  Monument  des  Antonio  Caracciolo  di  Vico  in  der  Familien- 
kapelle von  S.  Giovanni  a  Carbonara  zugeschrieben,  die  mit  ihren  Nischen, 
Büsten  und  Reliefs  ein  wahres 
Museum  der  Schule  geworden 
ist.  Auch  der  Spanier  P  i  e  t  r  o 
della  Platta  aus  Zaragoza, 
ein  Mitarbeiter  Girolamo's,  hat 
sich  darin  verewigt  mit  einer 
Anbetung  der  Magier  zwischen 
Sebastian  und  dem  Täufer  und 
einer  Beweinung  Christi ;  da- 
gegen geht  die  vorzügliche 
Condottierengestalt  des  Ga- 
leazzo  Caracciolo  dort^  über 
seine  Fähigkeiten. 

Directe  Schüler  Giovan- 
ni's  sind  Domenico  d'Auria 
(gest.  1585;  von  ihm  neben 
dem  Hauptwerk,  dem  viel- 
angestaunten Brunnen  in  S.  Lu- 
cia,  eine  Madonna  mit  den 
Seelen  im  Fegfeuer  in  S.  Maria 
delle  Grazie;  die  Grabstatue 
des  Alfonso  Rota  in  S.  Dome- 
nico Maggiore)  undAnnibale     

Caccavello  (ca.  1515  bis  KlE^^H^^^^^B!S^S^32^^^B!l^  caccaTeiio. 
ca.  1570;  Gräber  des  Fabrizio 
Brancaccio  in  S.  Maria  delle 
Grazie,  des  Pietro  Nerano  in 
S.  Maria  Nuova,  des  Basurto 
in  S.  Giacomo  degli  Spagnuoli). 
Caccavello's  Schüler  Michel- 
angelo Naccherino  (geb. 
1535),  dessen  früheste  Werke 

Maresca^  in  Palermo  (Brunnen),  Messina  (Madonna  mit  Kind  in  Castroreale), 
Salerno  (hl.  Matthäus)  und  in  Amalfi  (Dom)  nachgewiesen  hat,  ist  in  Neapel 
mit  einem  edlen  Crucifixus  (S.  Spirito)  und  einer  in  der  Haltung  massvollen 
and  im  Ausdruck  ruhigen  Madonna  (S.  Giovanni  a  Carbonara)  ^  vertreten. 

In  solchen  Schöpfungen   gibt  sich  ein  letzter  schwacher  Versuch  zu  er- 
kennen, der  lauten,  pomphaften  Aufdringlichkeit  und  dem  öden  Manierismus 


Domenico 
d*Auria. 


Fig.  213.    Oirolamo  Santacroce,  Altar  in  Montoliveto  zu  Neapel. 
(Phot.  Alinari.) 


Naccherino. 


'  Abbldg.    bei    Salvatobb    di    Giacomo         di  M.  Naccherino.   Napoli  1890.  —  Das  Todes- 
I  96.  Jahr  lässt  sich  nicht  bestimmen. 

«  A.  Mabbsca   Sulla  vita   e  sulle   opere  •  Abb.  bei  Salvatorb  di  Giacomo  I  101. 
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ZU  steuern.  Die  einzige  Hemmungskraft,  deren  Vitalität  von  der  römisch 
florentinischen  Hochrenaissance  genährt  war,  lag  hier  bei  Giovanni  da  Nol 
und  in  sehr  geschwächtem  Grade  noch  bei  seinen  Schülern.  Aber  eine  inner 
Entwicklungsfähigkeit  ist  in  dieser  Kunst  nicht  wahrzunehmen,  wie  man  sie] 
leicht  bei  einem  Vergleich  der  Frühwerke  Giovanni's  mit  seinen  Spätschöpi 
ungen  überzeugen  kann.  So  war  es  dem  weit  überlegenen  Bernini  ein  Leichtec 
mit  seinen  brutalen,  der  Volksstimmung  viel  besser  entsprechenden  Mittel 
die  massvollere  Kunst  des  16.  Jahrhunderts  aus  dem  Feld  zu  schlagen. 


Behul- 
eioflttsse. 


7. 
Michelangelo. 

Wir  hatten  schon  in  einem  andern  Zusammenhang  Gelegenheit,  die  erst 
künstlerische  Entwicklung  Michelangelo's  auf  dem  Gebiete  der  Plastik  and  di 
sie  charakterisirenden  Werke  in  flüchtigem  Ueberblick  zu  betrachten,  sowi 
auch  ganz  allgemein  die  Voraussetzungen  dieser  Entwicklung  kennen  zu  lernen 
Man  kann  nicht  sagen,  dass  diese  Fragen  durchweg  schon  in  einheitlichem  Sinni 
beantwortet  seiend  Namentlich  unterliegt  das  Verhältniss  des  Meisters  zi 
seinen  Lehrern  und  Vorgängern  noch  gänzlich  der  Discussion.  Während  Elaczk( 
jeden  Schuleinfluss  ausschloss  und  Wölfflin,  ihm  beistimmend,  seine  Studie  übe: 
Michelangelo's  Jugendentwicklung  gleich  mit  den  Worten  begann:  ,Unver 
mittelt,  der  Zögling  keiner  Schule,  tritt  Michelangelo  in  die  florentinische  Kunst 
entwicklung  ein,  eine  Persönlichkeit,  die  vom  ersten  Augenblick  an  die  Zfigi 
einer  geschlossenen  Natur  aufweist',  hat  Müntz  versucht,  an  zahlreichen  Bei 
spielen  die  fremden  Einflüsse  auf  Michelangelo,  wie  Masaccio's,  Donatello'G 
Ghiberti's,  Jacopo's  della  Quercia,  Benedetto's  da  Majano,  festzustellen  ^  Di< 
Wahrheit  wird  sein,  dass  der  angehende  Künstler  sich  wohl  mit  Eifer  in  sein« 
Vorläufer  vertieft  hat,  dass  aber  keiner  dieser  Einflüsse  ihm  dauernd  etwa 
seinem  künstlerischen  Wesen  Fremdes  mittheilen,  ihm  fürs  Leben  eine  blei 
bende  Wegweisung  sein  konnte.  Das  war  für  Michelangelo  nur  eine  Schule 
deren  Tradition  und  Ideal  von  allem  Anfang  an  seine  Werke  vertreten  um 
deren  Gesetzen  selbst  die  künstlerischen  Motive  bis  zu  einem  gewissen  Grad 
geopfert  werden.  Diese  Schule  ist  die  Antike,  die  Michelangelo  in  den  Bo 
boli-Gärten  kennen  lernte,  deren  eigentliche  Offenbarung  ihm  aber  erst  in  Ron 
(1496 — 1500  und  1505  ff.)  zu  theil  wurde.  Bodo«  hat  in  überzeugender  Wejs 
als  Lehrmeister  in  dieser  Schule  den  Donatello-Schüler  Bertoldo  di  Giovaiin 
(ca.  1420 — 1491)  nachgewiesen,  dessen  Einfluss  evident  sei  in  der  Centaupen 
Schlacht,  aber  auch  noch  in  den  Gefesselten  und  Victorien  des  ursprüngliebe; 
Juliusgrabes  nachklinge  und  sich  vor  allem  im  Reliefstil,  in  der  Vorließ  13 
anatomische  Natürlichkeit  und  für  Contraposte  verrathe.  Von  Bertoldo  hatt 
Michelangelo  auch  den  Donatello'schen  Einschlag,  der  sich  z.  B.  in  der  Ha 
donna  an  der  Treppe  (Gasa  Buonarroti)  deutlich  kundgibt.   Von  dem  früheste] 


*  Vgl.  H.  WöLFPLiN  Die  Jugendwerke 
Michelangelo's.  München  1891.  —  Strzy- 
oowsKi  Studien  zu  Michelangelo's  Jugendent- 
wicklung (Jahrb.  der  kgl.  preuss.  Eunst- 
samml.  XII  [1891]  207  ff.).  —  Wickhopf  Die 
Antike  im  Bildungsgange  Michelangelo's  (Mit- 
theil.  des  Instituts  für  5sterr.  Geschichts- 
forschung II  [1882]).  Besonders  eingehend 
berücksichtigt  ist  Michelangelo's  Thätigkeit 


als  Bildhauer  in  Mabo  Rbtxokds  neuest« 
Monogi'aphie  über  Michelangelo  (Paris  1907] 
danach  Gvbt,  Sortais  Michel-Ange  senlptei 
(Etudes  CXI  [1907]  485  es.). 

*  Müntz  Hist.  de  Part  pend.  la  Renal 
sance  III  874  ss. 

*  BoDE  Denkmäler  der  Renaissance-Senil 
tnr  Toscana's  (München  1902/05).  Teztlmi 
S.  167—168. 
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Werk,  dem  Gentaurenkampf,  bis  zu  jener  gequälten  Massenmalerei  in  der 
Cappella  Paolina  ist  nur  eine  consequente,  ununterbrochene  Entwicklungsreihe. 
Darum  ist  auch  völlig  verfehlt,  was  Reymond  meinte,  dass  ohne  den  Aufent- 
halt in  Rom  Michelangelo's  Eigenart  sich  nicht  hätte  entwickeln,  der  Michel- 
angelo der  Sixtina  und  des  Juliusgrfibes  nie  hätte  werden  können  \  Richtig  ist 
nur  das  Eine,  dass  in  Rom  der  christliche  Gedanke  bei  ihm  mehr  in  den  Vorder- 
grund tritt  und  dass  bestimmte  Merkmale  seiner  künstlerischen  Individualität 
erst  allmählig  sich  entwickeln,  aber  stets  in  consequenter  Weiterbildung. 
Nur  insofern  ist  man  berechtigt,  von  zwei,  übrigens  nicht  scharf  zu  trennenden 
Perioden  zu  reden,  von  einer  florentinischen,  in  der  das  reine  Formenideal  der 
Antike  erstrebt  wird,  und  einer  römischen,  in  der  das  Ideal  im  Golossalen  und 
Heroischen  gefunden  wird. 

Reymond  hat  die  treffende  Bemerkung  gemacht,  dass  man  bei  den  Re-    Michei- 
naissancekünstlem  nie  fragen  dürfe,  was  sie  gedacht,  sondern  welche  Vor-  dfrlnwke. 
bilder  sie  vor  sich  gehabt.  Diese  Frage  lässt  sich  bei  Michelangelo  mit  einiger 
Wahrscheinlichkeit  beantworten.     Wir  wissen,  dass  die  Humanisten  und  die 
Menschen  der  Renaissance  in  Rom  nicht  an  der  vornehmen  und  abgeklärten 
griechischen  Kunst  ihre  künstlerischen  Ideen  und  Principien  bilden  konnten, 
sondern  an  der  Kunst  der  späten  römischen  Verfallzeit,  die  mit  ihrer  weichen 
Modellirung  und  ihren  unklaren  Linien  mehr  decorativen  denn  monumentalen 
Charakter  aufwies,  oder  aber  den  Zug  des  Colossalen  und  Leidenschaftlichen. 
Danach  bildete  Michelangelo  sein  Kunstideal.     Die  Menschheit,   die  aus  den 
antiken  ,Marmi'  zu  den  alterthumstrunkenen  Renaissancemenschen  redete,  war 
eine  über  dem  gewöhnlichen  Staubgeborenen  stehende,  eine  heroisch  aufgefasste. 
Einem  solchen  Geschlechte  musste  nach  Michelangelo  ohne  weiteres  auch  ein 
intensiveres  Innenleben  entsprechen;  eine  überquellende  Energie  musste  ihm 
einen    leidenschaftlicheren    und    dramatischeren    Accent   verleihen.      Danach 
richtet  der  Künstler  auch  seine  eigenen  Schöpfungen   ein:   seine  Frühwerke, 
wie  der  Bacchus  und  der  Cupido,   zeigen  noch  nicht  die  kraftvolle  Durch- 
modellirung    des   Gliederbaues    wie    die    späten;    allmählig    aber    tritt    das 
Heroische  stärker  in  die  Erscheinung:  wir  können  das  deutlich  an  seinen  re- 
ligiösen Frühwerken,  an  der  Madonna  von  Brügge  und  an  dem  Madonnenrelief 
des  Bargello,  erkennen.   Es  wird  durch  theilweise  Steigerung  der  Dimensionen 
und   durch  eine  veirhaltene  Spannung  der  physischen  und  seelischen  Energie 
erzielt,  durch  die  er  uns  selber  immer  in  Athem  halten,  immer  eine  ehrfürchtige, 
fast  ängstliche  Scheu  vor  seinen  Gestalten,  nie  aber  eine  innere,  unwiderstehliche 
Zuneigung  zu  ihnen  zu  erwecken  weiss.  An  diesem  Punkte  seines  Entwicklungs- 
weges  erwies   sich   seine   riesenhafte   Gestaltungskraft   als   verhängnissvoll: 
die  spielende,  auf  den  ersten  Wurf  eine  Conception  festhaltende  Leichtigkeit, 
die  Formen  zu  handhaben,  trieb  ihn,  im  Gegensatz  zur  antiken  grossen  Kunst  der 
classischen  Zeit,  immer  weiter  auf  der  Suche  nach  stets  neuen  Motiven  und  un- 
bekannten Formenproblemen  und  im  Streben,  die  Ausdrucksmittel  bis  zur  letzten 
Consequenz  auszunützen.    Die  Welt  der  Wirklichkeit  existirte  für  ihn  nicht 
mehr,  nur  die  fast  krankhaft  finstere  und  herbe  Welt  seines  seelischen  Lebens, 
das  unter  den  schrillsten  Dissonanzen  sich  unaufhörlich  wand,  gab  ihm  die  Vor- 
bilder seiner  Typen.   ,Er  hat',  meint  Wölflflin  mit  Rücksicht  hierauf,  ,die  Kunst 
mit   ungeahnten  neuen  Effecten  bereichert,  aber  er  hat  sie  arm  gemacht,  in- 
dem   er  ihr   die  Freude  am  Einfachen   und  Alltäglichen   nahm^     Dann  darf 


1   BsTMOND  La  scnlpture  florentine  IV  79. 
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nicht  übersehen  werden,  dass,  so  tief  Michelangelo  in  die  Gesetze  der  classischc 
Kunst  eindrang,  er  doch  durch  deren  rücksichtslose  Weiterführung  Werl 
schuf,  die  so  wenig  antik  waren  wie  die  harmlos  antikisirenden  Gebilde  d( 
Quattrocento.     Was  er  einst  im  Liede  aussprach: 

,Oft  gleicht  ein  Bild  dem  Bildner  mehr,  o  Jammer, 

Als  dem  Modell;  so  bild'  Ich  jetzt  nur  schmerzlich  wilde, 

Entstellte  Züge,  klägliche  Gestalten'  ', 

charakterisirt  diese  tragische  Entwicklung  am  allerbesten.  Im  Unterschied  v( 
der  guten  classischen  Kunst  fehlt  ihm  das  Masshalten,  das  allein  Form  m 
Inhalt,  Bewegung  und  Ausdruck  in  die  richtige  Harmonie  bringen  kann.  1 
fehlt  ihm  aber  auch  die  Rücksicht  auf  äussere  Gesetze,  vor  allem  die  Traditio 
Die  Motive  geschichtlichen  oder  religiösen  Inhalts,  die  sich  ihm  boten  in  d 
Volksauffassung,  bildete  er  zu  etwas  völlig  Neuem  um,  so  dass  sie  vielfa( 
nur  noch  Symbole  eines  gänzlich  fremden,  eigenartigen,  nur  in  Michelange 
existirenden  Lebensinhaltes  wurden:  der  David  und  der  Moses,  wie  er  8 
schuf,  haben  mit  den  geschichtlichen,  in  der  Volkstradition  fortlebenden  6 
ilbiil  stalten  nichts  mehr  zu  thun,  es  sind  rein  individuelle  Ausdrucksformen  seelisch 

'^H  Stimmungen,  Träger  gewisser  vom  Künstler  in  diese  Typen  gebannter  Zei 

|H  gedanken.     Aber  auch  wo  er  sich  der  Tradition  fügen  musste,  wie  in  di 

H  Sixtina,  hat  er  doch  jenen  Darstellungen  und  jenen  Propheten-  und  Sibylle] 

gestalten  ein  gutes  Theil  seines  eigenen  Innern  eingehaucht,  ihnen  den  Stemj 
|H  seiner  Herbheit  und  wilden  Leidenschaftlichkeit  aufgedrückt.     Kein   einzig 

seiner  zahlreichen  Typen  zeigt  auf  dem  Antlitz  ein  Lächeln;  auf  die  Gebil 
dieses  Mannes  ist  nie  der  sonnige  Himmelsstrahl  reiner  Freude  gefallen,  so  wen 
ihm  die  Ruhe  harmonischer  Ausgeglichenheit  beschieden  war.  Aus  der  Zerrisse 
heit  eines  in  ewigen  Zweifeln  liegenden  Geistes  geboren,  tragen  sie  den  schmer 
*  liehen  Ausdruck  des  inneren  Kampfes  an  sich,  aus  dem  heraus  sie  entstände 

Sie  entzücken  nie:  sie  ergreifen  und  erschüttern,  weil  Alles  an  ihnen  Tragi 
Alles  übermenschlich  und  ungeheuer  ist.  Der  geistige  Ausdruck  prägt  sich  l 
ihnen  nicht  eigentlich  im  Gesichte  aus,  sondern  mehr  noch  in  der  Bewegui 
und  in  der  Muskelspannung,  als  ob  das  seelische  Moment  mit  unwiderstehlich 
Gewalt  sich  bis  in  die  Gelenke  und  unter  die  Epidermis  vorgedrängt  hätt 
Ebenso  ist  es  auch  wieder  die  Kraft,  die  das  Uebermenschliche  charakterisin 
muss,  und  zwar  die  Kraft  des  Colossalen  und  Gigantischen.  Alle  geistigi 
Werthe  sind  somit  bei  ihm  in  physische  Kraft  umgesetzt.  Es  war  nur  eii 
Folgerung  aus  dieser  Grundanschauung,  den  menschlichen  Körper  womögli< 
nackt  darzustellen.  Nicht  eine  gewisse,  aus  der  Zeitanschauung  etwa  erklä 
bare  Lascivität  —  thatsächlich  sind  kaum  je  unbekleidete  Gestalten  geschafft 
worden,  die  weniger  an  die  Sinne  appelliren  — ,  auch  nicht  die  Nachahmui 
antiker  Vorbilder  hat  ihn  dazu  veranlasst,  sondern  das  Bedürfniss,  dem  menscl 
liehen  Körper  die  grösstmögliche  Ausdrucksfülle  zu  geben. 
Frühwerke.  Man  pflegt  an  die  Spitze  der  Werke  Michelangelo's  die  sog.  Centaurei 
Schlacht  (Casa  Buonarroti,  Florenz)  zu  stellen,  eine  evidente  Nachbildung  vc 
Bertoldo's  di  Giovanni  Reiterschlacht  im  Museo  Nazionale  in  Florenz,  ei 
Knäuel  nackter  Leiber,  in  trefflichster  anatomischer  Durchbildung  und  nicl 
ohne  Sinn  für  ideale  Formenschönheit  gegeben.  Vorher  vielleicht  noch  ü 
die  Madonna  an  der  Treppe  entstanden  (ebenda),  die  in  dem  Ausdruck  de 
Mutter,  in  der  flachen  Behandlungsart  und  in  der  Kleinlichkeit  der  Gewand 

*  MicHELANGELo's  Sämmtliche  Gedichte,  übers,  von  Hasen  clever,  S.  45. 
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fuhrung  den  Einfluss  Donatello's  verräth.  Wie  befangen  und  schwankend 
die  Formengebung  des  Künstlers  in  dieser  Frühzeit  noch  ist,  ersieht  man  aus 
den  Sculpturen,  die  bald  nach  den  zwei  genannten  und  zwei  andern,  verloren 
gegangenen  Werken,  einem  fast  lebensgrossen  Crucifixus  über  dem  Hochaltar 
von  S.  Spirito  ^  und  einem  gewaltigen,  lange  Zeit  im  Strozzipalast  aufbewahr- 
ten und  hernach  in  Frankreich  verschwundenen  Herakles,  in  Bologna  ent- 
standen sind.  Hier  hatte  der  Künstler,  der  1494  vor  der  Ankunft  der  Fran- 
zosen nach  Venedig  und  von  da  nach  Bologna  geflohen  war,  am  Schreine  des 
hl.  Dominions  zu  dem  zierlich  anmuthigen  Engel  Niccolö's  dell'  Area  (vgl.  oben 
S.  233)  das  Oegenstück  zu  liefern.  Von  derber  SchwerföUigkeit  und  ernstem, 
trotzigem  Ausdruck,  reicht  er  nicht  an  sein  Gegenüber  heran,  erinnert  aber 
in  der  technischer  Ausführung  an  Jacopo's  della  Quercia  Manier,  die  Michelangelo 
am  Hauptportal  von  S.  Petronio  kennen  lernen  konnte,  um  dieselbe  Zeit 
(1494/95)  schuf  er  in  Bologna  noch  (ausser  einer  nicht  mehr  erhaltenen  Pro- 
culusstatue)  einen  hl.  Petronius  (ebenfalls  für  die  Area).  Seit  Frühjahr  1495 
wieder  in  Florenz,  arbeitet  er  hier  für  Lorenzo  di  Pier  Francesco  Medici 
einen  Giovannino.  Bode  glaubt  das  Original  dieses  Werkes  trotz  starken  Wider- 
spruchs von  Wölflflin,  Wickhoflf  u.  A.  in  dem  zierlichen  Johannes  mit  der 
Honigscheibe  im  Kaiser-Friedrich-Museum  in  Berlin  wiederzuerkennen,  dessen 
coquett  elegante  Pose  allerdings  einen  starken  Gegensatz  zur  Derbheit  der 
Bologneser  Figuren  repraesentirt^.  Mit  einem  schlafenden  Cupido  (verschollen), 
den  er  dem  Cardinal  Raffaello  Riario  als  antik  verkaufte  3,  wobei  er  bei  dem 
Handel  aber  ganz  erheblich  von  einem  Zwischenhändler  betrogen  wurde,  ebnete 
er  sich  den  Weg  nach  Rom  (25.  Juni  1496).  ,il  vero  mi  pare  ci  sia  molte 
cose  belU\  —  in  diesem  an  seinen  Protector  in  Florenz,  Lorenzo  Medici,  ge- 
richteten Briefwort  fasste  Michelango  seine  ersten  Eindrücke  in  der  Etema 
zusammen.  Seine  auf  Riario  und  andere  Empfehlungen  gesetzten  Hoffnungen 
erfüllten  sich  zwar  nicht,  dafür  erhielt  er  vom  französischen  Gesandten,  dem 
Cardinal  Jean  de  Yilliers  de  la  Groslaie,  den  bedeutsamen  Auftrag  für  eine 
Pietä,  die  für  die  Petronellakapelle  bei  S.  Peter  bestimmt  war  (Contract  vom 
27.  Aug.  1498,  auf  450  Ducaten  lautend).  Diesem  ersten  römischen  Auf- 
enthalt gehören  noch  an  der  halbtrunkene  Bacchus  (Florenz,  Museo  Nazionale) 
und  der  mit  dem  rechten  Knie  und  der  rechten  Hand  auf  den  Boden  sich 
stützende  und  nach  rechts  blickende  Cupido  oder  Apollo  (London,  Victoria-  und 
Albert-Museum),  beide  Figuren  von  dem  Römer  Jacopo  Gallo  erworben,  von 
raffinirter  Realistik  im  Ausdruck  wie  in  Bewegung.  Im  Frühjahr  1501  kehrt 
der  Künstler  in  seine  Vaterstadt  zurück,  wo  in  den  nächsten  Jahren  fünf 
von  fünfzehn  contractlich  übernommenen  Statuen  für  den  Piccolomini- Altar  im 


*  Die  letzte  Nachricht  über  dieses  Früh- 
werk stammt  aas  dem  Jahre  1759.  Damals 
erwähnt  es  6.  Richa  als  im  Gapitelsaal  des 
Klosters  vorübergehend  untergebracht  (No- 
tizie  istoriche  delle  chiese  fiorentine  IX  [Fir. 
1754—1762]  55).  Jüngst  glaubte  H.  Thode 
mit  etwas  reclamehaftem  Enthusiasmus  dem 
noch  heute  über  dem  Hochaltar  der  Kirche 
hängenden  recht  minderwerthigen  Machwerk 
der  Barockzeit  (Abb.  bei  Knapp  Michelangelo 
8. 156)  die  Ehre  michelangelesker  Vaterschaft 
anthun  zu  müssen  (Frankf.  Ztg.  1904,  Nr  121 1), 
hat    aber  einmfithige   Ablehnung    gefunden, 


zuerst  und  am  durchschlagendsten  von  Bild- 
hauer HeinbiohWibsing  in  d.Frankf.  Ztg.  1904, 
Nr.  182  1;  auch  von  y.  Bürkel  in  d.  Zeitschr. 
f.  bild.  Kunst  1904,  S.  297  ff. 

*  BoDB  im  Jahrb.  der  kgl.  preuss.  Kunst- 
samml.  II  (1881)  72  ff.  —  Wölfflin  Die  Ju- 
gendwerke S.  69  und  Die  class.  Kunst  S.  47  ff. 
Wölfflin  schreibt  neuestens  die  Statue  dem 
Neapolitaner  Girolamo  Santacroce  zu.  Auch 
Grimm  und  Spbinoeb  yerhehlen  sich  ihre 
Zweifel  nicht. 

•  Wurde  später  von  Gesare  Borgia  der 
geistvollen  Isabella  d*Este  geschenkt. 
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Dom  zu  Siena  entstehen.  Ob  die  als  michelangelesk  ausgegebenen  Statuei 
(hl.  Franciscus,  Jacobus,  Petrus,  Gregor,  Pius)  mit  dem  Meister  etwas  zi 
thun  haben,  muss  sehr  zweifelhaft  erscheinen,  da  sie  mit  dessen  Bildwerken  aa 
dieser  Zeit  kaum  eine  innere  Verwandtschaft  aufweisen  ^  Aus  einem  von  de 
Consuln  der  Arte  della  Lana  und  der  Dom-Opera  ertheilten  grössern  Auftri^ 
(1503)  für  den  Dom  ist  eine  unvollendete  Matthäusstatue  entstanden;  ausserdei 
fallen  noch  in  diese  Florentiner  Zeit  regen  Schafifens  die  Brügger  Madonna,  ei 
David.  Madonnenrelief  und  der  Golossal-David,  der  eine  neue  Entwicklung  einleite! 
deren  Merkmale  aber  schon  in  den  vorausgegangenen  Werken  vorlieget 
Am  2.  Juli  1501  hatte  die  Dom-Opera  einen  von  Bartolommeo  di  Pieti 
verhauenen  Riesenmarmorblock  auf  die  Möglichkeit  weiterer  Verwendan 
prüfen  zu  lassen  beschlossen.  Schon  am  16.  August  erhielt  ihn  Michelangel 
zugewiesen  für  einen  ,quendam  hominem  vocato  Glgante\  wie  von  Anfang  a 
ein  Riese  vorgesehen  war  2.  Anfang  1504  war  die  Arbeit  fertig  (zwei  Wachs 
modelle  dafür  in  der  Gasa  Buonarroti)  und  fand  nach  langer  Berathung,  nichi 
wie  Lionardo  da  Vinci  vorschlug,  in  der*  Loggia  de'  Lanzi,  sondern  neben  dei 
Portal  der  Signoria  Aufstellung,  von  wo  sie  1874  in  die  Akademie  übergefühi 
wurde.  Die  Aenderung  des  Sujets  lässt  eine  Rücksichtnahme  auf  die  scho 
in  Florenz  vorhandenen  Vorläufer  des  David  erkennen.  Donatello  wie  Verroc 
chio  hatten  die  Realistik  ihrer  Kunst  an  diesem  Sujet  schon  erprobt;  ein 
innere,  sachliche  Motivirung  dafür  lag  kaum  vor.  Wohl  aber  musste  das  Pro 
blem  vom  künstlerischen  Standpunkt  aus  reizen :  eine  knabenhafte,  eben  aui 
blühende  Qestalt  in  sieghafter  Üeberlegenheit  über  einen  riesenhaften  Gegne 
vorzuführen:  den  Gegensatz  zwischen  der  physischen  Unentwickeltheit  und  de 
zugedachten  Rolle  in  eine  künstlerische  Einheit  zu  bringen,  war  eine  besonder 
für  die  Plastik  schätzenswerthe  Aufgabe.  Donatello  wie  Verrocchio  hatten  sie 
an  die  Wirklichkeit  gehalten  und  einen  Knaben  dargestellt  im  Moment  de 
ersten  Siegesfreude  oder  unbehülflicher  Befangenheit  nach  dem  siegreiche: 
Wurf.  Michelangelo  nimmt  den  David  vor  dem  Kampf.  Es  ist  aber  längs 
kein  Knabe  mehr,  sondern,  wie  ihn  die  Florentiner  auch  stets  benannten 
\un  gigante\  Alles  ist  ins  Hünenhafte  gesteigert,  wiewohl  die  Körperformel 
noch  das  Jugendliche,  Unausgereifte  an  sich  tragen.  So  hat  der  Künstler  aii 
dem  Knaben  selber  durch  proportionelle  Vergrösserung  einen  Goliath  ge 
macht  und  Alles  an  ihm  mit  dem  Accent  in  Spannung  gehaltener  Kraft  ver 
sehen.  Breite  Brust  und  voll  entwickelte  Muskeln  anstatt  des  schmächtii 
eckigen  Körperbaues  bei  Donatello  und  Verrocchio;  jeder  Zug  im  Oesich 
verräth  die  trutzige  Verachtung  und  rücksichtslose  Entschlossenheit,  breit 
Backen  und  energisches  Kinn,  kräftige  Nase  mit  breitem  Rücken,  festgepressb 
Lippen,  finster  zusammengezogene  Brauen  unter  der  niedem,  gerunzelten,  voi 
dichtem  Haar  beschatteten  Stirn ;  finster  drohend  bohren  sich  die  Augen  ii 
dem  Gegner  fest,  bevor  die  Hand  zum  Wurfe  ausholt.  Wie  der  derb  ge 
drungene  Hals,  so  verrathen  auch  die  Arme  die  riesenhafte  Kraft.  Der  recfab 
hängt  abwärts,  aber  nicht  kraftlos  schlaff,  sondern  mit  jeder  Muskel  ii 
Spannung.  Die  einwärts  gebogene  Hand  umschliesst  den  Stein  oder  dai 
Schleuderholz,  während  die  Linke  über  der  Schulter  den  Riemen  oder  Sac) 
der  Schleuder  festhält.  Fest  ruht  der  Körper,  etwas  zurückgelehnt,  auf  den 
rechten  Fuss,  als  wolle  er  seine  Kraft  nochmals  abwägen  oder  eben  zum  WoH 


»  Abb.  Knapp  12/13. 

'  Vgl.  über  die  Vorgesch.  Giorn.  di  erud. 


artist.  IV  (1875)  8.    Ursprünglich  soUte  die 
Statue  oben  aaf  den  Dom  kommeD. 


Die  italienische  Hochrenaissance.  577 

ausholen.  Bei  solcher  Stellung,  bei  solchem  Blick,  wie  er  bis  jetzt  in  der 
Kunst  noch  nie  begegnet,  bei  diesem  Spannungsmonient  der  That  fragt  man 
nicht  erst,  was  dieser  Riese  will,  so  wenig  man  die  Frage  vor  dem  Moses 
thut.  Man  ahnt  das  Vorhaben  ohne  weiteres  und  man  erbebt.  Was  Michel- 
angelo vom  biblischen  Motiv  beibehalten  hat,  ist  lediglich  der  Moment,  die 
Schleuder  und  ihre  Anspannung;  alles  andere  ist  seine  ureigenste  Conception. 
Diese  dräuende  Oewalt,  vor  der  Nichts  bestehen  kann  und  die  zurückzuhalten, 
einen  Augenblick  nur  noch,  bloss  der  Körper  eines  Giganten  im  stände  ist,  ist 
ein  Feuer,  das  der  Künstler  selber  in  sich  trägt.  Man  begreift  die  Begeisterung 
der  Florentiner,  denen  dieser  Hüne  wie  ein  treuer  Hüter  ihrer  eigenen  Freiheit 
erschien.  Vollendet  schön  in  allen  Theilen  kann  eine  Gestalt  in  solchen  Dimen- 
sionen nicht  sein ;  sie  ist  auch  lediglich  auf  Wirkung  nach  der  Vorderansicht 
berechnet.  Ein  zweiter  David  in  Bronce  und  anders  aufgefasst  kam,  nachdem 
er  schon  1502  bestellt  war,  erst  1508  an  Marschall  Rohan  nach  Frankreich; 
es  sind  nur  einige  Zeichnungen  erhalten,  die  vielleicht  in  Beziehung  zu  ihm 
stehen  K  Das  heroisch  Colossale,  das  Gewaltige  in  der  Bewegung  und  das  rück- 
sichtslose Meistern  des  gegebenen  Vorwurfs  begegnet  auch  bei  dem  der  gleichen 
Zeit  angehörigen  Matthäusfragment  (Florenz,  Akademie).  Mühsam  will  sich 
die  Gestalt  aus  dem  Stein  und  der  Macht  des  Stofifes  losringen,  wie  der 
Künstler  selbst  es  geschildert:  ;  .  .  sembra  con  lo  scalpello  liberar  dal  niarmo 
che  gliela  nasconde  quella  figura  che  ha  giä  creata  coW  intelletio\  Jedes  Be- 
wegungsmotiv ist  an  dieser  Gestalt  gewaltsam.  Alles  widerspruchsvoll,  um  die 
Intensivität  des  seelischen  Lebens,  das  Schmerzliche  des  geistigen  Schauens 
damit  anzukündigen. 

Es  wird  Zeit,  die  verschiedenen  Madonnen  einer  Würdigung  zu  unter-  Michei- 
ziehen  und  in  diesem  Zusammenhang  auch  gleich  der  Frage  nahezutreten,  MadTonon. 
welches  Madonnenideal  ^  der  grübelnde,  ernste  Meister  geben  wollte.  Gerade 
hier  ist  einer  der  Punkte,  wo  sich  seine  Wege  von  denen  des  Rivalen  aus 
Urbino  unendlich  weit  schieden  und  doch  im  letzten  und  tiefsten  Gedanken 
auch  wieder  begegneten.  Man  fand,  dass  der  Meister  unter  dem  Einfluss 
Savonarola'scher  Reformideen  die  Gottesmutter  nur  wenig  dargestellt,  wie  er 
ihr  auch  keine  Beachtung  in  seinen  dichterischen  Ergüssen  geschenkt  habe  ^  — 
eine  der  thörichten  Bemerkungen,  an  denen  die  Kunstlitteratur  an  den 
Punkten  so  reich  ist,  wo  das  Religiös-Kirchliche  in  Frage  steht.  Wenn  Thode 
mit  seiner  durch  Wittenberg  und  Bayreuth  desorientirten  Geschichtsauffassung 
ao  unhaltbare  Dinge  behauptet,  so  braucht  uns  das  weiter  nicht  zu  wundern ; 
dass  aber  auch  ein  ebenso  feiner  und  scharfsinniger  Kopf  wie  wohlunterrichteter 
Gelehrter  wie  Klaczko  darüber  gelegentlich  falsch  berichtet,  wird  man  auf- 
fällig finden  müssen.  Davon,  dass  Michelangelo  vermöge  seiner  religiösen 
Auffassung  mehr  in  der  Geisteswelt  des  Alten  Testamentes  gelebt  habe,  kann 
die  Rede  nicht  sein.  Der  alttestamentliche  Stoff  war  ihm  in  der  Sixtina 
jedenfalls  durch  das  Programm  mit  einer  Bestimmtheit  vorgeschrieben,  die 
nicht  mehr  viel  Spielraum  zuliess.  Sieht  man  vom  Moses  ab,  den  wir  auf 
seine  sachliche  Bedingtheit  noch  weiter  unten  zu  prüfen  haben,  so  muss  doch 
wahrlich  gesagt  werden,   dass  die  siebenmal  von  ihm  dargestellte  Madonna 


1  Vgl  Gate  Carteggio  II  n.  7. 11. 12.25. 50.  Werken  des  Mich.  Buonarroti  (Breslaa  1902, 

*  Vgl.  Stbiicmakk  Das  Madonnenideal  von  Dissert.)  S.  18  ff. 
Michelangelo  (ZeiUchr.  f.  bild.  Kunst  1896,  '  Vgl.  Klaczko  Jules  II  p.  848;   Eysen 

8.  169  ff).  —  HsiHB.  Ey8£N  Das  Weib  in  den  a.  a.  0.  S.  88.    Thode  II  428. 
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den  breitesten  Raum  in  seinem  Lebenswerk  einnimmt.  Aber  auch  Heilige  ha 
er  in  seiner  ersten  Schaffensperiode  nicht  aus  seinem  künstlerischen  Prograroi 
ausgeschlossen,  so  wenig  er  sie  aus  seinem  religiösen  ausgeschaltet  hatte.  Ma 
lese  angesichts  dieser  Thatsachen  Thode's  Satz :  ,Maria,  die  Apostel,  die  Hei 
ligen  und  Glaubenszeugen,  sie  Alle  treten  für  Michelangelo  hinter  dem  6c 
kreuzigten,  den  sie  in  der  Kirche  verdrängt  hatten,  zurück'  (II  424).  Da 
hält  sich  auf  der  gleichen  Höhe  der  Exegese  wie  die  Art  und  Weise,  mi 
der  sich  derselbe  Autor  mit  dem  Plane  Michelangelo's  abfindet,  nach  Loret 
und  Santiago,  eines  Gelübdes  wegen,  zu  wallfahrten :  ,Er  übernahm  Satzunge 
und  Gebräuche  als  etwas  Gegebenes,  an  dem  er  sich  nicht  stiess,  gerade  we 
er  sich  des  unmittelbaren  Verhältnisses  zu  Gott  in  seinem  Innern  gewiss  wai 
Nicht  Aberglaube  war  es,  der  dem  Greise  den  Gedanken  an  Pilgerfalirte 
eingab,  sondern  der  Wunsch  einer  Entrückung  aus  dem  weltlichen  Getrieb 
zugunsten  ungestörter  religiöser  Sammlung.  Denn  von  einer  Heiligenver 
ehrung  erfahren  wir  aus  seinen  zahlreichen  Aufzeichnungen  nichts,  ja  sein 
Kunst  scheint  die  Beschäftigung  mit  ihnen  sogar  geflissentlich  vermieden  z 
haben,  und  wenn  er  für  die  Jungfrau  Maria  [vergleiche  obigen  Satx !]  eine  besonder 
Devotion  gehabt  hat,  so  geschah  dies  nicht,  weil  er  ihrer  als  Vennittleri 
bei  Gott  bedurft  hätte,  sondern  weil  er  als  Liebender  und  als  Künstler  i; 
ihr  das  Urbild  weiblicher  Reinheit  und  Liebe  gewahrte.'  In  diesen  Ana 
führungen  ist  fast  jeder  Satz  falsch  oder  enthält  ein  gröbliches  Missveretäntlois 
der  katholischen  Lehre.  Wenn  Thode  die  Michelangelo'schen  Madonnen  z 
einer  Art  von  Goethe' scher  Gretchen-Madonna  herabdrücken  mtichte,  so  hätt 
er  doch  auch  angeben  müssen,  welche  Liebe  in  den  Jahren,  denen  fast  aU 
in  Frage  kommenden  Schöpfungen  des  Meisters  angehören,  eine  derartig 
transcendentale  Idealisirung  erfahren  konnte.  Bis  jetzt  wusste  man  nur  vo: 
einer  Liebe  zu  Vittoria  Colonna,  mit  der  der  Künstler  frühestens  1536  ^  in  Be 
Ziehung  trat,  während  die  letzte  der  Madonnendarstellungen  sieherlieh  scho 
1532  vollendet  war.  Wahr  ist,  dass  die  herbe,  in  sich  gekehrte,  von  Zweifel 
durchwühlte  Natur  des  Meisters  in  späteren  Jahren  Töne  tiefer  Ergriffenhei 
für  Leiden  und  Tod  des  Herrn  in  seinen  Gedichten  findet,  und  dass  er  voi 
Blute  des  Gekreuzigten  seine  einzige  Rettung  erhofft.  Damals  hat  er  jeu 
rührenden  Worte  niedergeschrieben:  ,Senza  misura  sien'  tuo'  cari  donV  un 

,Nicht  malen  und  nicht  meisseln  stillt  mein  Sehnen: 
Die  Liebe  nur,  die,  selbst  den  Tod  nicht  scheuend, 
Vom  Kreuz  die  Arme  uns  entgegenbreitet.' ' 

Wer  sich  aber  nur  halbwegs  auskennt  im  mittelalterlichen  Geistesleben,  de 
weiss,  welch  fruchtbaren  Einschlag  darin  die  Passionsmotive  bedeuten.  I 
bleibt  aber  immerhin  auffällig,  dass  Michelangelo  erst  wieder  in  spatere 
Jahren  einen  künstlerischen  Ausdruck  für  diese  seine  seelische  Stimmung  g< 
sucht  hat,  nachdem  er  am  Anfang  seiner  Schaffenszeit,  offenbar  unter  der  g< 
waltigen  Einwirkung  Savonarola's,  die  gleichen  Motive  behandelt  hatte,  de 
Gekreuzigten  und  den  vom  Kreuze  Abgenommenen  auf  dem  Schoosse  seim 
Mutter  (Pietä).  Zeigt  sich  nicht  auch  da  der  Geist  der  Renaissance,  der  üb< 
allem  Schmerz  und  Leid,  das  mit  seinen  stummen  Mahnungen  dem  Mensch« 
auf  seinem  Lebensweg  entgegentritt,  das  Versöhnende  und  erhebend  Schöi 
bevorzugt  und  selbst  einem  Meister,   dem  die  Leidaccente  viel  näher   läge] 


>  Thode  I  432.  von  Hasencleybb,  S.  279.  302;  vgL  fihnli< 

'  Michelangelo's  Sämmtl.  Gedichte,  Obers.         S.  281  u.  295. 
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deren  Behandlung  nur  in  einer  majestätischen  Grösse  gestattete  und  erst 
dann,  als  Savonarola  und  Vittoria  Colonna  die  Jenseitsgedanken  in  ihm  ge- 
schärft hatten? 

Mit  der  Pietä  wird  die  Reihe  der  Madonnendarstellungen  eröffnet  und  DiePieu 
geschlossen ;   dieses  Motiv  bildet  auch  ihren  Qrundton,  so  wie  Raffaels  Six-  *"  ®'  ^***'* 
tinische  Madonna  Alles  an  Grösse  und  überirdischer  Erhabenheit  zusammen- 
fasst,  was  die  vorausgegangenen  Behandlungen  des  gleichen  Thema's  ver- 
einzelt und  abgeschwächt  enthielten.    In  dem  Contract  mit  Jean  de  Villiers 
de  Groslaie,  den  Jacopo  Gallo  fUr  den  in  Carrara  abwesenden  Künstler  ab- 


Fig.  214.    MicheUngelo.  PieU.    Peterskirche  zu  Rom.    (Phot  Anderson.) 

schloss  (26.  Aug.  1498)  i,  war  ein  Werk  innerhalb  eines  Jahres  versprochen, 
80  schön  ,wie  kein  einziges  heute  in  Rom  vorhanden  und  wie  es  auch  kein 
lebender  Künstler  besser  schaffen  kann*.  Ursprünglich  in  der  Nationalkapelle 
der  Franken  bei  S.  Peter  (S.  Petronella)  angebracht,  wurde  es  nach  dem 
Abbruch  der  alten  Peterskirche  in  die  alte  Sacristei  (S.  Mad.  della  Febbre)  und 
1799  in  die  hinterste  Kapelle  des  rechten  Seitenschiffs  verbracht,  wo  es, 
möglichst  hoch  aufgestellt  und  infolge  Anbringung  eines  störenden  Kreuzes 
im  Hintergrund  und  zweier  eine  Krone  haltender  Engel,  viel  von  seiner  Wir- 
kung einbüssen  muss  (Fig.  214). 


«  GoTTi  Vita  di  Mich.  II  33. 
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In  wunderbarer  Intimität  ordnen  sich  die  zwei  Körper  der  Pietä,  fre 
von  allem  Gewaltsamen  und  Schwerlastenden,  zusammen.  In  dem  die  gsm 
Gruppe  kennzeichnenden  idealistischen  Bestreben  hat  der  Künstler  dem  Leich 
nam  alles  Schwere  und  alles  Steife  benommen,  so  dass  er  sanft  eingebette 
auf  dem  Schooss  der  jugendlichen  Mutter  ruht.  Leicht  schiebt  sich  Maria' 
rechter  Arm  unter  die  rechte  Achsel  und  hält  so  den  Oberkörper  etwas  nac! 
oben,  indes  das  nach  rückwärt«  hängende  Haupt  schief  nach  seitwärts  gerichte 
ist.  Der  rechte  Arm  hängt  schlaflf  wie  im  Schlaf  vom  abwärts  und  fast  spiele 
noch  die  Finger  in  den  Kleidfalten  der  Mutter ;  auch  in  der  Haltung  der  Beio 
und  in  der  Muskelbehandlung  drückt  sich  noch  nicht  die  Leichenstarre  am 
Nirgends  eine  Andeutung  des  Schmerzes  und  der  grausamen  Todesqualen ;  selk 
die  sonst  bei  solchen  Sujets  unvermeidlichen  Wundmale  hat  das  Schönheit 
empfinden  des  Künstlers  fortgelassen.  Aber  auch  in  der  Auffassung  d( 
Mutter  hat  er  ängstlich  alle  realistischen  Schmerzausbrüche,  in  dem  ii 
Quattrocento  sich  nicht  genug  thun  konnte  und  wofür  noch  eben  Begarelli  ei 
typisches  Beispiel  liefern  sollte,  vermieden.  In  mächtigem  Gewände,  dessc 
reiches  Faltengewirr  den  Körper  völlig  umfluthet,  das  Haupt  mit  einem  Schlei< 
verhüllt,  sitzt  sie,  in  sich  versunken,  wie  fernen  Träumereien  nachhängen 
und  kaum  der  schmerzlichen  Gegenwart  bewusst,  da;  das  Haupt  ist  leicl 
nach  rechts  vorgeneigt,  ein  Motiv  von  weicher  Empfindung,  das  Michelangel 
nur  noch  hier  von  der  vorausgegangenen  Tradition  übernimmt.  Allein  d 
etwas  nach  unten  ausgestreckte  Linke  verräth  uns,  was  im  Herzen  der  Mutt< 
vorgeht;  sie  stellt  dem  Beschauer  mit  unnachahmlicher  classischen  Zurückhaltun 
jene  ergreifende  Frage:  Ubi  est  dolor  ....  Wie  ein  Geisteshauch  aus  & 
vonarola's  Grab  weht  über  diese  Gruppe ;  die  Auffassung  aber  und  die  gross 
Art  der  Durchführung,  das  Vornehme  und  Verhaltene  ist  ausschliesslich  de 
hohen  Renaissancecultur  eigenthümlich ;  in  späterer  Zeit  hätte  der  Künstle 
die  Ausführung  noch  mehr  vereinfacht  und  die  Gruppe  noch  fester  zusammen 
geschlossen.  Man  hat  auch  diesem  Gebilde  den  religiösen  Gehalt  abspreche 
wollen.  Kann  man  sich  aber  eine  edlere  und  zugleich  erhabenere  Darstellun 
dieses  Vorgangs  denken,  eine,  bei  der  jeder  Zug  gross  und  feierlich  erfasst  on 
aus  der  Tiefe  religiösen  Mitempfindens  geschöpft  ist?  Alles  menschlich  Klein 
ist  hier  ausgeschaltet:  nicht  wilde  Schmerzergüsse,  nicht  der  stürmische  Affe( 
eines  letzten,  leidvollen  Abschiedes,  mit  einem  Wort,  nicht  die  natürliche  Seil 
des  Vorgangs,  in  der  sich  die  quattrocentistische  Kunst  erschöpft  hat,  glaubi 
der  Künstler  zum  Vorwurf  nehmen  zu  sollen.  Für  ihn  ist  der  Verschieden 
nicht  ein  beliebiger  Mensch  und  die  Mutter  nicht  eine  Frau  wie  alle  anden 
Ueber  ihren  unbeschreiblichen  Schmerz  Hess  er  ausgleichend  und  verklären 
jene  wundersam  hingebende  Resignation  walten,  die  sich  in  Demuth  den  Ratli 
Schlüssen  der  Vorsehung  in  dieser  schmerzlichen  Stunde  ebenso  fügt,  wie  si 
einst  in  freudigem  Augenblick  ihr  ,Ecce  ancilla  DominV  sprechen  darfb 
Darin  liegt  meines  Erachtens  eine  Grösse  und  eine  Gewalt  christlichen  6e 
dankens,  die  die  Darstellung  weit  über  die  besten  christlichen  Kunstgebild 
ähnlicher  Art  hinaushebt.  Es  ist  eines  jener  wenigen  absolut  vollendete 
Werke,  in  denen  eine  claasische  Form  und  der  beste  Ausdruck  einer  christ 
liehen  Idee  in  harmonischer  Vereinigung  sich  zusammengefunden^;  die  dure 


^  Von  Copien  und  Nachbildungen,  die  das 
Werk  gefunden,  hat  £.  Heidricu  kürzlich 
eine  sehr  frühe  am  Grabdenkmal  des  Mainzer 


£rzb.  Johann  y.  Hatstein  vom  Jahre  151 
im  Dom  zu  Mainz  nachgewiesen  (Abb.  b( 
Hans  Büroeb  Grabdenkmäler  im  Maiiigebi< 
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Schmerz  verklärte  Schönheit  im  besten  antiken  und  im  geläutertsten  christ- 
lichen Sinne.  Der  Leichnam  wie  die  Mutter  sind  vom  reinsten  Adel;  die 
Letztere  in  voll  entwickelter  Jugendfrische,  als  ob  sie  noch  den  Neugebore- 
nen in  den  Armen  wiegte:  lauter  Momente,  die  die  rein  idealistische  Auf- 
fassung des  Motivs  andeuten.  Das  Bedenken  Condivi's  wegen  des  jugend- 
lichen Alters  der  Mutter  hat  der  Künstler  selbst  zurückgewiesen  mit  dem 
Hinweis  auf  deren  unberührte  Reinheit,  die  dadurch  gefeiert  werden  soll.  Ganz 
unerfindlich  ist  es,  wie  Reymond  von  Kälte  und  Ausdruckslosigkeit  sprechen 
kann;  weit  eher 
hat  Klaczko  das 
Richtige  getroffen, 
dass  ,die  am  wenig- 
sten michelange- 
leske  Schöpfung  die 
intimste  und  per- 
sönlichste des  Mei- 
sters* ist  *.  Oben 
(II  347)  wurde  in 
grösserem  Zusam- 
menhang darauf  hin- 
gewiesen, wie  das 
Pietä-Motiv  aus  der 
religiösen  Betrach- 
tung heraus  sich  ent- 
wickelt hat*;  in 
Michelangelo's  Be- 
handlung fand  der 
Gläubige  nicht  nur 
eine  wunderbare 
Vergegenwärtigung 
dieses  Nachklanges 
des  Golgotha-Dra- 
ma's,  sondern  auch 
die  erhebende  Ge- 
wissheit,   dass    die 

schmerzgebeugte 
Mutter  jedem  Men- 
schenkinde nahe  sein 
werde  und  dass  eines 
Jeden      Leid     und 

Heimsuchung  geadelt  und  erleichtert  werden  kann  durch  die  Hingabe  an  des 
Ewigen  Wille. 


Fig.  215.    Michelangelo,  Pietä.    Dom  zu  Florenz.    (Phot.  Alinari.) 


vom  Anfang  des  14.  Jahrhdts.  bis  zum  Ein- 
tritt der  Renaissance  [Leipz.  1907]  Taf.  26). 
Kunstchronik  N.  F.  XVIII  (1907)  S.  403  ff. 

'  Rbtmokd  a.  a.  0.  IV  75.  —  Klaczko 
1.  c.  p.  109. 

'  Vgl.  jetzt  auch  Male  in  Gaz.  des  Beaux- 
Arts  1904,  I  226.  Wenn  hier  als  erste  auf 
die  »Meditationes  de  vita  lesu  Christi'  von 
Pseado-Bonaventora  zurückgehende  Darstell- 


ung eine  Miniatur  der  Livres  d'Heures  des 
Duo  de  Berry  (Ende  des  14.  Jahrhdts.) 
namhaft  gemacht  wird,  so  trifft  das  nicht 
ganz  zu,  da  mindestens  ein  Jahrzehnt  frü- 
her schon  eine  derartige  Darstellung  im 
Meistermemorial  von  Grünenwerth  in  Strass- 
burg  als  existirend  erwähnt  wird.  Vgl. 
Rieder  Der  Gottesfreund  vom  Oberland 
S.  152*. 
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Pieti-Dar-  Ein   halbes  Jahrhundert  später  ist  der  Künstler  wiederum  zum  gleichei 

'^^de^^°  Motiv  zurückgekehrt  in  der  unvollendeten  Pieta  im  Palazzo  Kondanini  ii 
Spitzelt.  Rom  (ca.  1550),  von  der  sich  der  Künstler  bald  zu  einer  grössern  Gruppen 
Ordnung  derselben  Scene  wandte.  Er  hatte  den  letztem  Versuch  für  seil 
Grabmal  bestimmt,  liess  dann  aber,  theilweise  aus  Gründen  technischer  Art 
von  der  Arbeit  (Florenz,  Dom).  Das  erstere,  ganz  verwitterte  Fragment  zeig 
den  langen,  in  der  Todesstarre  gerade  aufgerichteten  Leichnam  mit  höchste 
Anstrengung  von  der  etwas  über  ihn  gebeugten  Mutter  gehalten.  Im  zweite 
Versuch  (Fig.  215)  ist  der  Leichnam  halb  in  sich,  zum  Theil  in  härteste 
Winkeln  zusammengesunken,  das  Haupt  zum  Antlitz  der  Mutter  geneigt,  di 
dahinter  in  starrem,  hoffnungslosem  Schmerze  kauernd  ihn  hält,  währen 
auf  der  entgegengesetzten  Seite  Magdalena,  mit  wenig  Ausdruck,  ebenfall 
um  den  wuchtigen  Leib  sich  bemüht.  Als  dessen  eigentlicher  Träger  hat  de 
die  Spitze  des  tektonischen  Aufbaues  bildende  Nikodemus  zu  gelten,  eine  ii 
Ausdruck  wie  in  der  Haltung  prächtige  Gestalt.  Gegenüber  dem  Idealismi 
der  altern  Pieta  ist  hier  Alles  schroflfeter  Naturalismus,  kein  Accent,  der  di 
schmerzlichen  Dissonanzen  etwas  in  Harmonie  brächte.  Aus  diesen  halbfertige 
Gebilden  spricht  die  furchtbare  Unerbittlichkeit  des  Meisters,  der  auch  v( 
den  abschreckendsten  Problemen  nicht  mehr  zurückhält;  es  spricht  auc 
die  eigene  einsame  Freudlosigkeit,  die  am  Ende  eines  reichen  und  machtvolle 
Schaffens  müde  und  resignirt  am  Fusse  des  Kreuzes  zusammenbricht.  In  N 
kodemus,  dessen  Haupt  in  eine  schwere  Kapuze  gehüllt  ist,  hat  sich  na( 
Vasari  der  Künstler  selbst  verewigt  und  so  auch  künstlerisch  jene  Stimmui 
festgehalten,  die  aus  den  Sonetten  seiner  späteren  Jahre  klingt  und  die  sie 
am  besten  in  jenen  Seufzer  zusammenfassen  lässt,  mit  dem  eine  seiner  Passion 
betrachtungen  abschliesst: 

0  came,  o  sangue,  o  legno,  o  doglia  strema! 

Man  hat  diese  Stimmung  als  Grundzug  von  Michelangelo's  ernster,  in  sie 
gekehrter  und  tief  religiöser  Natur  anzusprechen;  erst  in  zweiter  Linie  wii 
man  auch  des  Einflusses  des  unglücklichen  Dominicanermönches  und  für  d 
spätere  Zeit  desjenigen  der  Marchesa  von  Pescara  gedenken  dürfen.  Für  d 
Letztere  hatte  er,  wie  oben  schon  erwähnt,  auf  ausdrücklichen  Wunsch  eine 
Gekreuzigten  mit  klagenden  Engeln,  wol  nur  in  Zeichnung  und  als  G( 
mälde  gedacht,  angefertigt;  die  Freundin  rühmt  die  einzigartige  AusfühniD] 
und  die  spätere  Kunst  scheint  die  in  zahlreichen  Entwürfen  vorbereitete  Zeicl 
nung^  sehr  häufig,  besonders  in  der  Kleinkunst  wiederholt  zu  haben.  Ei 
zweites,  gleichzeitig  damit  für  Vittoria  Colonna  ausgeführtes,  anscheinen 
plastisches  Werk  war  eine  Kreuzabnahme,  ein  Motiv,  das,  wie  wir  eben  sahei 
den  Künstler  auch  sonst  noch  in  dieser  Spätzeit  häufig  beschäftigte*.  Di 
Erinnerung  daran  soll  in  einem  Stich  Bonasone's  und  Beatrizets  festgehalte 
sein.  Nach  Condivi  wurde  der  vom  Kreuze  abgenommene  und  in  sich  zd 
sammensinkende  Leichnam  von  zwei  Engeln  gehalten,  davor  die  schmen 
erfüllte  Mutter  mit  gerungenen  Händen,  als  stiesse  sie  die  Klage  aus,  di 
am  Kreuzesstamm  angebracht  war:  ^Non  vi  si  pensa  quanto  sangue  coda^' 
Wie  in  keinem  dieser  späteren  Versuche  und  Entwürfe  die  harte  Wirklichkei 


*  Einer  abgebildet  bei  Springer  II  309. 
Vgl.  dazu  noch  Lettere,  ed.  Milanesi  p.  514. 
515. 


'  Vgl.    über    verschiedene    Zeichnung« 
Springer  II  308  ff. 

»  Dante  Par.  XXIX  21. 
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durch  einen  Hauch  vom  Idealismus  gemildert  war,  so  hat  auch  keiner  die 
letzte  Vollendung  erhalten:  fast  als  hätte  der  Künstler  selbst  sich  nicht 
getraut,  mit  dem  letzten  Striche  dem  Gebilde  die  erschreckende  Wirklichkeit 
zu  verleihen,  oder  als  habe  der  innere  Kampf,  aus  dem  heraus  sich  seine 
gewaltigen  Conceptionen  loszuringen  bestrebten,  zu  früh  seine  Spannkraft  ver- 
loren. So  sind  diese  begonnenen  Schöpfungen,  die  alle  dem  Golgothadrama 
galten,  Torsi  geblieben,  in  diesem  unfertigen  Zustand  aber  immer  noch  gewaltig 
durch  die  Kühnheit  der  Conception  und  die  herbe  Macht  christlicher  Empfin- 
dung; sie  gleichen,  wie  man  mit  Recht  bemerkt  hat,  den  halb  erloschenen 
Schriftzügen  einer  zitternden,  altersmüden  Hand  ^ 

Wir    haben    noch   von   den  

eigentlichen  Madonnen  des 
Meisters  zu  reden.  Man  kennt 
von  solchen  die  Madonna  an  der 
Treppe  (Florenz,  Casa  Buonarroti), 
das  in  anderm  Zusammenhang 
schon  betrachtete  Gemälde  der 
heiligen  Familie  in  den  Uffizien, 
die  Madonna  von  Brügge  (Lieb- 
frauenkirche); die  unvollendeten 
Kundreliefs  in  Florenz  (Bargello) 
und  in  London  (Royal  Academy), 
die  Madonna  in  der  Sagrestia 
Nuova  von  S.  Lorenzo.  Die 
Treppenmadonna,  so  ge- 
nannt nach  einer  im  Hintergrund 
aufsteigenden  Treppe,  an  deren 
Geländer  drei  Knaben  ohne  jede 
innere  Beziehung  zur  Darstellung 
spielen  (ein  vierter,  nur  angedeu- 
tet, schaut  auf  der  entgegen- 
gesetzten Bildseite  hinter  der 
Mutter  vor),  bewahrt  in  tech- 
nischer Hinsicht,  vor  allem  in  der 
weichen  Art  der  Gewandbehand- 
lung und  in  der  flachen  Reliefirung, 
noch  am  meisten  Zusammenhang 
mit  der  Kunst  Donatello's.  In  der 

Auffassung  aber  verräth  sich  schon  ganz  die  derbkräftige  machtvolle  Art  des 
spätem  Meisters:  auf  einem  Felsblock  sitzt  die  Mutter,  ganz  im  Profil  gesehen, 
den  Oberkörper  leicht  gebeugt,  ernst  sinnend  aus  ihren  grossen  Augen  in  die 
Ferne  blickend;  das  Kind,  mit  mächtiger  Rückenbildung,  schmiegt  sich,  halb 
im  Gewand  sich  versteckend,  an  die  Brust  der  Mutter.  Alles  geht  hier  aufs 
Grosse,  aufs  Heroische.  Die  Zärtlichkeit  sonstiger  Madonnen  aus  dieser  Zeit 
kennt  diese  Mutter  nicht;  sie  abstrahirt  in  ihren  ernsten  Gedanken  völlig 
von  der  Gegenwart  und  zieht  durch  diese  königliche  Haltung  und  diese  strenge 
Fassung  den  Beschauer  ohne  weiteres  in  eine  Atmosphäre  feierlichster  Stimmung, 
über  der  die  schweren  Räthsel  der  Zukunft  Alles  im  Banne  halten. 


Fig.  216.    Michelftngelo.  Die  Madonn«  von  Brfigge. 
Liebfrftuenkirohe  in  BrOgge.    (Phot  Alinari.) 


Treppen- 
niadonna. 


>  Stbikmamm  a.  a.  0.  S.  202. 
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Madonn*  Die   gleiche   ernste  Feierlichkeit   spricht   auch   aus  der  Freigruppe  der 

TouBrfl«ge.jjj.|jgg^j.  MadoDua  (Fig.  216),  die  1505  auf  Bestellung  flandrischer  Kaufleute 
nach  Brügge  ging  und  schon  von  Dürer  als  Werk  Michelangelo's  bewundert 
wurde.  Die  Madonna  sitzt  wiederum  auf  einem  Felsblock ;  mit  der  Rechten  hält 
sie  auf  den  Knieen  ein  Buch,  das  alte  inhaltsreiche  Symbol,  die  Linke  fasst  noch 
leicht  die  Hand  des  Kindes,  das,  von  kräftigster  Körperbildung  und  mächtigem 
Kopf,  vom  Schoosse  der  Mutter  abwärts  halb  gleitet,  halb  schreitet.  Auch  hier 
ist  Maria  der  Gegenwart  völlig  entrückt ;  nur  die  leise  Bewegung  der  Linken 
stellt  noch  die  Beziehung  zum  Kinde  her.  Gerade  aufrecht  sitzt  sie,  das  Haupt 
in  statuarischer  Majestät  erhoben,  die  Augen  in  ernstem  Träumen  abwärts  ge- 
richtet. Was  sie  aber  sinnt  und  denkt,  es  ruht  wie  in  allen  Madonnen- 
darstellungen des  Meisters  unter  dichtestem  Schleier;  es  drängt  sich  nicht  in 
lauter,  profanisirender  Aeusserung  hervor.  Der  Gesichtsausdruck,  ein  wunder- 
bares Gemisch  von  schüchterner  Unschuld  und  majestätischer  Unnahbarkeit, 
berührt  sich  mit  dem  der  Pieta,  mit  der  auch  der  Typus  der  Madonna  nahe 
Verwandtschaft  zeigt:  es  ist  noch  das  schmale,  hier  aber  voller  entwickelte  Oval 
der  Florentiner.  Von  einer  Reinheit  und  Hoheit  der  Auffassung,  die  Michel- 
angelo in  so  ergreifender  Harmonie  kaum  noch  in  einem  andern  Werk  aus- 
gesprochen hat,  von  einer  über  alles  Menschliche  hinaus  gehenden  majestätischen 
Grösse  und  von  einer  alles  Kleinliche,  alles  Zuföllige  und  nur  Natürliche  ver- 
leugnenden Macht  ohristlichen  Gedankens,  ist  sie  eine  wahre  Begina  coeli,  auch 
ohne  Krone  und  Engelbegleitung,  und  gehört  mit  der  Pietä  und  Raflfaels  völb'g 
anders  gearteten  Schöpfungen  zu  den  wenigen  ganz  vollendeten  Huldigungen, 
die  die  Blütezeit  menschlicher  Cultur  der  Madonna  dargebracht  hat. 

Von  den  zwei  unvollendeten  Rundreliefs  (ca.  1508)  war  das  Londoner 
für  Taddeo  Taddei  bestimmt.  Die  im  Profil  gegebene  Madonna  hält  auf  dem 
Schoosse  ihr  Kind,  das  plötzlich  erschreckt  auffährt  und  nach  rechts  strebt, 
weil  links  ein  muthwilliger  Johannesknabe  einen  flatternden  Vogel  zeigt.  Die 
Madonna  achtet  dieser  liebenswürdigen  Kinderspielerei,  in  der  man  den  Einfluss 
Lionardo's  hat  sehen  wollen,  nicht  weiter;  sie  blickt  ernst  sinnend  wie  immer 
vor  sich  hin;  dadurch  verliert  aber  die  Composition  etwas  von  ihrer  innem 
Einheit.  Das  Ganze,  so  durchgebildet  in  technischer  Hinsicht  die  fertigen 
Partien  sind  und  so  glücklich  die  gross  gefasste  Composition  sich  in  den 
Rahmen  einfügt,  ist  ein  nicht  lobenswerther  Compromiss  zwischen  der  genre- 
haften Auffassung  der  dissoluteren  Renaissance  und  der  ernsten,  wahrhaft 
religiösen,  der  Michelangelo  sonst  immer  und  auch  Raffael  in  seinen  besten 
Werken  gehuldigt  hat.  Ganz  in  diesem  letztern  Sinne  gehalten  ist  wieder  das 
Florentiner  Medaillon,  das  für  Bartolommeo  Pitti  ausgeführt  wurde  (Fig.  217). 
Die  Madonna,  wie  immer  als  Ganzfigur,  sitzt  im  Profil,  mit  dem  Kopf  en 
face,  auf  dem  Felsblock;  das  zwischen  ihren  Knieen  lehnende  Kind,  um  das 
ihre  Rechte  sich  legt,  stützt  nachdenklich  müde  seinen  grossen  Kopf  auf  das 
Aermchen.  Die  Rechte  der  Mutter  hält  ein  offenes  Buch  auf  dem  Schooss. 
Sie  hat  ihre  Lesung  unterbrochen  und  blickt  aus  grossen,  weit  geöffneten  Augen 
geradeaus  in  die  Ferne.  Keine  Bewegung  ihres  Gesichtes  und  ihrer  Haltang 
verräth  ihre  seelische  Bewegtheit,  und  doch  kündet  dieses  Herausblicken  allein 
schon  deutlich  genug  an,  dass  es  nichts  Alltägliches  ist,  was  sie  beschäftigt. 
Das  träumerische  Sinnen  der  vorausgegangenen  Darstellungen  ist  hier  in 
seiner  Intensität  gesteigert:  noch  einen  Schritt  weiter,  und  wir  stehen  vor 
jenem  einzigartigen  Blick  der  delphischen  Sibylle.  Eine  Seherin  stellt  auch 
das  Florentiner  Relief  dar;    über   dem   Ganzen   ruht   die  Stimmung  ernster 


Tondo- 
Madonnen. 
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Ahnungen,  die  nur  noch  erhöht  ist  durch  das  wie  aus  visionärer  Feme  hinter 
der  rechten  Schulter  der  Mutter  hervorlugende,  schemenhafte  Köpfchen  des 
Johannes.  Die  Verhältnisse  sind  ins  Riesenhafte  gesteigert;  Kind  wie  Mutter 
von  mächtiger  Bildung  fallen  bis  zum  Rande  den  Rahmen,  und  um  auch  durch 
Zuthaten  den  Eindruck  des  Heroischen  noch  zu  steigern,  trägt  diese  könig- 
liche Gestalt  ein  Stirnband  und  auf  ihm  ein  Cherubsköpfchen  (das  auch  wieder 
im  Haarschmuck  der  Magdalena  in  der  Florentiner  Pietä  begegnet). 

Ein   tiefer   seelischer  Riss   klafft   in   der  Psyche,    die  diese  Madonnen 
geschaffen  und  die,  fast  ein  Lebensalter  später,  theilweise  für  die  unvollende- 
ten Medici-Gräber  noch  einmal  diesen  Gegenstand  behandeln  soll.     Kunst-      nie 
lerisch  angesehen,  liegt,  wie  Wölfflin  in  feinsinniger  Analyse  gezeigt  hat,  die  d^^M^^eV 
folgerichtigste  Weiterbildung  vor.     Die  einfachen,  klaren  Bewegungsmöglich-    Graber. 
keiten  der  früheren  Madonnen  sind  hier  durchweg  durch  die  complicirtesten 
ersetzt,  und  trotzdem  wird  eine 
ruhige   Wirkung    erzielt.      Die 
Madonna  sitzt  mit  überschlage- 
nen  Beinen,  stützt  sich  mit  der 
Rechten  rückwärts  und  sichert 
dadurch  ihrem  Oberkörper  das 
Gleichgewicht   gegen   die   Last 
des    Kindes,    das   rittlings   auf 
ihren  Knieen  nach  vom  gerich- 
tet   sitzt,    sich    aber    plötzlich 
mit  dem  Oberkörper  völlig  um- 
wendet, um   nach  der  Mutter- 
bnist  zu  fassen.    Die  Haltung 
der  Beiden  hat  etwas  geradezu 
Gewaltsames  und  auf  die  Dauer 
Unerträgliches:     lauter     Lage- 
verschiebungen und  Bewegnngs- 
contraste,  und  doch  Alles  durch 
die  geschlossene  Massenwirkung 
und  durch  den  die  körperliche 
Unruhe   wieder   ausgleichenden 
feierlichen  Ernst  der  Mutter  zu 
einheitlicher    Erscheinung    zu- 
sammengehalten.    In  ihrem  weltentrückten   Sinnen,  in   ihrem  völligen  Ab- 
sehen vom  Kind,  über  das  ihr  concentrirter  Blick  hinweggeht  auf  ferne  und 
finstere  Visionen,  berührt  sich  diese  Figur  mit  ihren  Vorgängerinnen;  aber 
der   feierlich-ernste   Eindruck   von    damals   ist    hier   zu    einer   fast   düstem 
Wehmuth  weiter  entwickelt.    Auch  der  Typus  der  Gottesmutter  selber  ist 
sehr  viel  reifer.     An  Stelle  der  jugendfrischen,  voll  entwickelten  Heroin  ist 
hier  die  Matrone  getreten,  von  hohem  Wuchs  und  abgemagertem  Bau,  an  dem 
man  fast  ebenso  deutlich  wie  am  Gesichtsausdruck  das  seelische  Leid  ermessen 
kann.     Michelangelo's  Madonnen    der  Frühzeit  sind  alle  von  reifster  Schön- 
heit und  vollen  Formen ;  nicht  von  dem  hinreissenden  Schmelz  und  Zauber,  der 
den  Gestalten  Baflfaels  eignet,  nicht  von  sinnlich  berückender  Schönheit,  dafür 
von  machtvoller,   königlicher  Hoheit   und  seherhafter  Geistigkeit.     Sie  sind 
von  jener  Feierlichkeit  und  Unnahbarkeit,  die  Raffael  erst  in  seiner  Madonna 
di  S.  Sisto  erreichte..    Sorgenvoller  Ernst  und  verhaltenes  Leid  sprechen  aus 


Fig.  217. 


MicholAxigelo,  Mftdonna.    Maaeo  Nazionale  zu  Floreiu. 
(Phot.  Alinail) 
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dem  träumenden  Gesicht,  das  mehr  und  mehr  den  hohen  Ausdruck  des  Pro 
phetenhaften  annimmt.  Man  hat  speciell  für  diesen  ernsten  Zug,  den  zuers 
im  Quattrocento  mitten  unter  lauter  heiterer  Anmuth  Botticelli  durchbreche! 
lässt,  Savonarola  und  dessen  Einfiuss  verantwortlich  gemacht.  DafUr  lieg 
aber  thatsächlich  kein  Grund  vor;  denn  die  eigenartige  Mischung  der  hetero 
gensten  Stimmungen  liegt  in  der  gesammten  theologischen  Tradition  als  Aus 
druck  des  Incarnationsgeheimnisses  und  seiner  Consequenzen  vor  und  gründe 
sich  in  letzter  Hinsicht  auf  die  Evangelien  selbst. 


Die  Tragik 
im  Lebens- 
werk des 
Meiaters. 


1^ 


Michelangelo's  weitere  Thätigkeit  als  Scultore  ist  fast  ausschliesslich  ai 
zwei  Grabdenkmäler  geknüpft,  und  seine  Begeisterung  für  die  Plastik  hat  siel 
hier  fast  gänzlich  aufgebraucht.  Gerade  diese  Blätter  in  seiner  Lebensgeschichb 
gestatten  uns  den  klarsten  Einblick  in  das  eigenartige  Seelenleben  des  Meisters 
sie  zeigen  am  besten,  wie  tief  unglücklich,  von  ewigen  Vorwürfen  gegen  siel 
und  Andere  gehetzt,  er  sich  fühlte.  An  das  eine  dieser  Werke  hat  er  eins 
seine  stolzen  Eünstlerträume  geknüpft,  und  mit  unerhörter  Tragik  hat  di( 
Zeit  und  das  eigene  Geschick  Stück  für  Stück  davon  hinweggetragen,  bi 
Ueberdruss  und  verzweiflungsvoller  Widerwille  gegen  seinen  eigenen  Plai 
den  Künstler  schliesslich  fast  zu  einer  Fertigstellung  trieb,  die  nur  der  Tha 
Herostrats  verglichen  werden  kann.  Bein  äusserlich  angesehen,  lässt  siel 
sagen,  das  stolze  Jugendproject,  das,  einmal  vollendet,  nur  neben  die  Peters 
kirche  und  die  Sixtina  hätte  gestellt  werden  dürfen,  ist  den  Deckenmalereiei 
der  Sixtinischen  Kapelle  zum  Opfer  gefallen.  Aber  das  ist  nur  ein  ober 
flächlicher  Zusammenhang.  Die  tieferen  Gründe  für  das  Scheitern  des  ur 
sprünglichen  Projectes  sind  in  der  Brust  des  Meisters  und  im  Wandel  de 
Zeit  zu  suchen.  Wie  kommt  es  doch,  dass  an  jedes  grosse  Unternehmen  de 
spätem  Zeit  dieselbe  tragische  Erscheinung  sich  knüpft  und  dass  er  nur  ai 
dem  Gebiet  der  Malerei,  an  das  er  sich  einst  unwillig  hatte  fesseln  lassen,  fertig 
Arbeit  machte,  dass  aber  speciell  auf  seinem  Lieblingsfeld  kaum  ein  grössere 
Werk  zu  Ende  geführt  wird?  Der  Künstler  war  eine  jener  ruhelosen  Feuei 
naturen,  die  mächtig  auflodern  unter  einem  grossen  Einfall,  deren  Nachhaltig 
keit  und  Ausdauer  aber  nicht  im  gleichen  Verhältniss  dazu  steht.  Es  ist  genuj 
sam  bezeugt,  dass  seine  grossen  Schöpfungen  alle  das  Resultat  solchen  leidei 
schaftlich  schmerzlichen  Bingens  sind ;  dass  er  nur  in  dieser  visionären  Extas 
des  Genius  fruchtbar  arbeiten  konnte,  dann  aber  auch  arbeitete  bis  ins  höchst 
Alter  mit  einer  Leichtigkeit  und  mit  einer  Baschheit,  die  aufs  höchste  in  Ei 
staunen  setzte.  Aus  dieser  gewaltigen  Erregung  heraus  sind  jene  unvergleid 
liehen  Titanen  gestalten  geboren,  die  nichts  von  kränklicher  Berechnung  un 
langer  Ueberlegung  an  sich  tragen.  War  dieser  Bausch  aber  einmal  vei 
flogen  und  gar  die  Liebe  zu  einem  Projecte  überhaupt  in  Frage  gestellt,  so  bli( 
es  beim  Torso.  Michelangelo  war  aber  auch  eine  äusserst  unverträglicl 
Natur,  insofern  ihm  Niemand  genügen  konnte  und  er  jeden  grossen  Plan  alle 
ausführen  wollte.  Wir  sahen  das  bei  der  Sixtina,  wir  erleben  es  beim  Juliu 
denkmal  und  bei  der  Fa^ade  von  S.  Lorenzo.  Einmal  in  dieser  Stimmm 
der  Unbehaglichkeit  und  Unzufriedenheit,  war  er  unberechenbar,  und  jede  Ve 
handlung,  die  mit  ihm  zu  rechnen  hatte,  musste  an  die  tausend  und  tausei 
stachligen  Ecken  dieses  titanenhaften,  aber  tief  einsamen  und  sich  unglückli< 
fühlenden  Mannes  stossen. 

Und  nicht  das  allein.  Die  kühnen  Unternehmungen,  die  in  jenen  kurze 
überfruchtbaren  Tagen  der  Hochrenaissance  von  Geisteshand  geweckt  aus  de 
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Boden  sprossen,  bedurften  theilweise  einer  langjährigen  Frist  zur  Durchführung. 
Wir  wissen,  wie  rasch  diese  glanzvollen  und  reichen  Tage  verflogen  waren 
und  wie  eine  tiefe  geistige  Umwälzung  in  der  Gesellschaft  sich  vollzog.  Inner- 
halb der  Wände  der  Sixtina  ist  der  kurze  Lebenslauf  der  Renaissance  ver- 
zeichnet; was  nicht  in  dieser  kurzen  Zeitspanne  zur  Reife  kam,  musste  unter 
dem  Rauhfrost  der  spätem  Zeit  absterben  und  verknöchern.  Die  Menschen, 
die  die  Vollendung  des  Juliusgrabes  schliesslich  mit  ansahen  und  —  über- 
wachten, dachten  und  empfanden  wesentlich  anders  als  die  vierzig  Jahre  zuvor : 
die  kühnen  Conceptionen  und  die  bewundemswerthen  Versuche,  in  einer  höchsten 
Leistung  nochmals  Christenthum  und  die  allmählig  sich  loslösende  moderne 
Cultur,  alte  Gebundenheit  und  neuzeitlichen  Freiheitsdrang  in  eine  künst- 
lerische und  ideelle  Einheit  zu  bringen,  waren  jenen  Geschlechtem  fremd 
und  selbst  verdächtig  geworden.  Dieser  innere  Zwiespalt  muss  mit  in  die 
Rechnung  eingestellt  werden,  wenn  man  sich  die  tragischen  Evolutionen  des 
Juliusdenkmals  klar  machen  will. 

1505  wurde  Michelangelo  auf  Vorschlag  und  Verwendung  Giuliano's  da 
Sangallo  von  Julius  II  nach  Rom  berufen  zur  Errichtung  eines  Grabdenkmals  ^ 
für  den  noch   lebenden  Papst.     Wenn  wir  Vasari  glauben   dürfen  (IV  282), 
hatte  der  Architekt  von  allem  Anfang  an  eine  besondere  Kapelle  neben  Alt 
S.  Peter  als  Mausoleum  vorgesehen ;  nachdem  aber  zahlreiche  Baumeister  ihre 
Pläne  vorgelegt,  habe  man  sich   schliesslich  zu  einem  Neubau  von  S.  Peter 
selbst  entschlossen^.     Nach  Burger  hätten  die  ersten  Entwürfe,   die  an  die 
ersten  Verhandlungen   mit  Giulio  in  Rom  Ende  März  und  Anfang  April  an- 
geknüpft hätten,  zunächst  nur  den  Grabbau  betroffen,  und  drei  verschiedene 
Zeichnungen,   die  einen  Centralbau  von  mächtiger  Anlage  vorsahen,   legt  er 
ans  der  Casa  Buonarroti  vor.   Ende  März  noch  oder  Anfang  April  wurde  der 
Künstler  mit  der  Herstellung  des  Denkmals  beauftragt  gegen  eine  vorläufige 
Zusicherung  von  10000  Ducaten,   wovon  ihm  sofort  1000  Ducaten  für  seine 
Reise  in  die  Marmorbrüche  von  Carrara  ausbezahlt  wurden.   Welcher  Art  war 
das   Denkmal?     Wenn  wir  die  Angaben   von   Condivi  und  Vasari,   die  sich 
freilich  in  verschiedenen  Punkten  widersprechen^   zur  Hand   nehmen  und  sie 
uns  durch  die  wenigen  Zeichnungen  (vgl.  Fig.  218),  von  denen  allerdings  nicht 
mit  Sicherheit  zu  sagen  ist,  welcher  Entwicklungsphase  des  Planes  sie  an- 
gehören, verständlicher  zu  machen  suchen  8,  so  können  wir  uns  einigermassen 


^  Ueber  das  Joliusgrab  vgl.  Condivt,  übers. 
Ton  Pbmsbl,  c.  19—23,  S.  62  ff.  —  Vasabi- 
MiLAKEsi  VII  162  ff.  —  Ausserdem  an  kri- 
tischen DarsiellnDgen :  Stmonds  Life  of  Mich. 
I  (Lond.  1893)  131  ff.  —  Jüsti  Michelangelo 
8.207  ff.,  die  vollständigste  und  übersichtlichste 
Darstellung.  —  Elaczko  Jules  II  p.  12—83.  — 
Stbikmakk  Die  Slxt.  Kapelle  II  133  ff.  — 
Bjtbobb,  Das  florentinische  Grabmal  S.  313  ff., 
nach    der  kunstkritischen  Seite  vortrefflich. 

*  Diesen  Zusammenhang  zwischen  Grab- 
mal and  S.  Peter-Neubau  betonen  namentlich 
Klaczko,  Justi  u.  A.  sehr  stark ;  es  muss  aber 
doch  geltend  gemacht  werden,  dass  er  viel 
zu  lose  und  episodenhaft  ist.  Der  Neubau  mag 
dnrch  das  Grabmalproject  beschleunigt  oder 
sonst  beeinflusst,  aber  gewiss  kaum  dadurch 
verarsacht  worden  sein.   Hier  sind  noch  viele 


Jnlius- 
denkmal. 
Anfinge. 


Räthsel  zu  lösen,  die  von  entscheidender  Be- 
deutung für  die  Beurteilung  des  Monumentes 
wie  der  Basilika  sind. 

'  Die  Beschreibungen  Condivi's  und  Va- 
sari's  werfen  offenbar,  da  sie  ebenfalls  sich 
auf  nicht  genau  datirte  Zeichnungen  stützen, 
verschiedene  Wandlungen  zusammen  und  con- 
struiren  daraus  ein  einheitliches  und  ur- 
sprüngliches Project.  Von  den  Zeichnungen 
ist  die  lange  Zeit  für  den  ältesten  Original- 
entwurf angesehene  in  den  Uffizien  mit 
dem  untern  Theil  des  Denkmals  neuerdings 
von  Nebino  Ferbi  in  Riv.  d'arte  I  (Fir. 
1903)  11  ff.  als  eine  Nachzeichnung  Basti- 
ano's  da  Sangallo  nachgewiesen  worden.  In 
Betracht  kommt  also  nur  noch  die  in  einer 
Copie  der  Beckerath'schen  Sammlung  in  Berlin 
zugängliche    Zeichnung     (veröffentlicht    von 


Kr  an  8,  Geschichte  der  christl.  Kunst.    IL    2.  Abtheilung. 
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ein  Bild  von  diesem  Project  machen,  das  an  Kühnheit  und  ßiesenhaftigkei 
sieh  mit  den  Grabbauten  des  Alterthums  messen  konnte  und  das  an  unvergleicb 
lieber  Wucht  geistiger  und  künstlerischer  Werthe  nach  den  wenigen  Proben 
die  das  Geschick  hat  reifen  lassen,  seinesgleichen  in  der  Kunstgeschichte  nicb 
gehabt  hätte.  Nach  Condivi  war  der  Grundriss  ein-  Rechteck  von  24  Fus 
Breite  und  36  Fuss  Tiefe.  Der  Unterbau,  13  Fuss  hoch,  durch  ein  mächtij 
vorspringendes  Gesims  vom  obern  Stock  getrennt,  hatte  auf  allen  Seiten  tiefe 
durch  kräftig  vortretende  Hermenpfeiler  geschiedene  Nischen,  in  welche  ge 
flügelte  Victorien  mit  geknechteten  Gefangenen  zu  Füssen  kommen  sollten 
an  jedem  Pilaster  windet  sich  ebenfalls,  gleich  einem  Gefangenen,  ein  geketteter 
sich  aufbäumender  oder  entseelt  in  sich  zusammensinkender  Athlet.  Uebe 
diesen  Figuren  erhob  sich  der  Oberbau,  zunächst  mit  vier  mächtigen  sitzendei 
Figuren  an  den  Ecken,  von  denen  Condivi  nur  Moses  nennt,  Vasari  noch  Paulus 
Vita  activa  und  Vita  contemplativa ;  ausserdem  noch  die  vier  Cardinaltugenden 
Ganz  zu  oberst  war  ein  mächtiger  Sarkophag  aufgestellt,  in  den  Julius,  unter 
stützt  von  zwei  Engeln,  im  Begriffe  stand  zu  steigen,  indes  daneben  Cybeh 
um  den  der  Erde  entrückten  Sohn  trauerte  und  Uranos  sich  des  neuen  Himmels 
bewohners  freute.  Durch  eine  der  obern  Stirnseiten  auf  der  Plattform  sei  dei 
Eingang  in  eine  tempelähnliche  Cella  gewesen,  die  als  Grabstätte  des  Papstei 
bestimmt  war.  Nach  Vasari  sei  das  ganze  Riesenwerk  noch  mit  Putten,  Hermei 
(über  den  Pfeilersklaven),  Arabesken,  Blumen,  Balustraden,  mit  verschiedeiM 
Scenen  enthaltenden  Broncereliefs  und  Inschriftplaquetten  überdeckt  gewesen 
Alsbald  nach  Abschluss  des  Contractes  reiste  Michelangelo  nach  Garrara 
wo  er  nahe  an  neun  Monate  mit  Aussuchen  und  Veraccordiren  der  Marmor 
blocke  zubrachte.  Im  Januar  1506  kommt  der  Künstler  nach  Rom  zurück 
Mitten  in  der  ersten  Arbeit  glaubt  er  zu  bemerken,  dass  Julius,  wie  mai 
gemeiniglich  nach  den  schon  bald  hernach  auftauchenden  und  von  Michel- 
angelo selbst  später  bestätigten  Andeutungen  annahm,  auf  Betreiben  des  ani 
des  grossen  Scultore  Künstlerruhm  neidischen  Bramante  ^  dem  Denkmalsprojed 
abhold  sei.    Er  entflieht  am  Vorabend  (17.  April)  der  Grundsteinlegung  der 


ScHMABsow  im  Jahrb.  der  kgl.  preoss.  Eanst- 
samml.  1884.  dann  von  Steinmaitn  Sizt.  Kap. 
II  141  und  BuBOER  Taf.  XXXI),  die  nach 
den  Einen  den  Anfangsentwurf,  nach  Andern 
(Klaczko)  eine  spätere  Abänderung  fest- 
halten soll  (vgl.  Fig.  218). 

'  Mabt.  Spabn  (Michelangelo  und  Bra- 
mante im  Frühjahr  1506:  Allg.  Ztg.  1906, 
Beil.  190)  sucht  das  angebliche  Intriguenspiel 
Bramante's  gegen  Michelangelo  als  eine  erst 
allmählig  vollzogene  Mache  der  Anhänger 
Michelangelo's  zu  erweisen.  Letzterer  selbst 
habe  Bramante  1506  noch  keineswegs  der 
geheimen  Wühlereien  bezichtigt,  vielmehr 
sich  erst  1542  zum  Wortträger  der  von  seinen 
Freunden  ausgestreuten  Verdächtigungen  ge- 
macht, und  zwar  mit  offenkundigen  Unrichtig- 
keiten. Diesen  spätem  Bericht  hätte  dann 
Condivi  in  die  Zeit  des  Conflictes  zurück- 
projicirt  mit  weiteren  Uebertreibungen.  1542 
habe  Michelangelo  auch  den  an  der  ganzen 
Affäre  unbetheiligten  Raffael  noch  mitbeschul- 
digt.   Die  Spannung  zwischen  diesen  beiden 


Künstlern  bezeichnet  Spahn  mit  Recht  als 
ein  seelengeschichtliches  Problem,  das  seinen 
Ursprung  wahrscheinlich  im  Jahre  1510/11, 
seine  Wurzel  aber  ohne  Zweifel  in  der  herben, 
rücksichtslosen  Natur  Buonarroti's  habe.  Ich 
möchte  jedoch  nicht  so  weit  gehen,  das  trei- 
bende Motiv  für  den  Conflict  in  der  Furcht 
Michelangelo'szu  suchen,  Raffael,  der  so  leicht 
an  seinen  Stanzen  arbeitete,  können  ihm  das 
Anrecht  auf  Verherrlichung  das  gewaltigen 
Papstes,  das  er  allein  zu  besitzen  glaubte, 
entwinden.  Zum  eigentlichen  Ruhmredner 
hatte  ein  Künstler  wie  Michelangelo  am  aller- 
wenigsten das  Zeug.  Vgl.  über  den  Streit 
auch  noch  Mf^NTZ  La  rivalit^  des  artistes: 
Raphaäl  et  Michel- Ange  (Gaz.  des  Beanx-Arts 
XXV  [1882]  281  SS.).  Auch  H.  v.  GETMtlLLzi 
redet  von  einer  vollständigen  IrrefUhnuig 
der  traditionellen  Kunstgeschichte  in  diesem 
Punkte,  die  für  andere  Worte  des  Lobes,  die 
in  der  Feder  Michelangelo's  einzig  dastehen, 
wie  blind  geworden  sei  (Michelangelo  als 
Architekt  u.  Decorateur  [Münch.  1904]  S.52). 
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Peterskirche  nach  Florenz.  Bei  seiner  pathologischen  Aufregung  und  Furcht 
ist  er  zu  einer  Rückkehr  nach  Rom  nicht  zu  bestimmen  und  will  sich  eher 
in  den  Dienst  des  Sultan  begeben.  Erst  Ende  November  versteht  er  sich  dazu, 
in  Bologna,  wo  Julius  nach  seinem  glorreichen  Feldzug  gegen  Perugia,  Orvieto 
und  die  Bentivogli  Einzug  gehalten,  die  Gnade  desselben  anzuflehen.  Es  wird 
ihm  alsbald  eine  Broncestatue  des  Papstes  in  Auftrag  gegeben,  die  für  die  nie  juiias- 
Fa<^de  von  S.  Petronio  bestimmt  war:  der  Papst  sitzend  dargestellt,  die  'ßoiogna" 
Rechte  erhoben,  ob  zum 
Segen  oder  Fluch,  war 
schwer  zu  sagen;  in  der 
Linken,  recht  ungewohnt 
für  den  schwertgewaltigen 
Herrscher ,  die  Schlüssel 
Petri.  Die  Arbeit  hält  ihn 
bis  Frühjahr  1508  in  Bo- 
logna fest.  Am  21.  Fe- 
bruar wird  die  dreifache 
Lebensgrösse  zeigende  Sta- 
tue an  ihren  Platz  gebracht. 
Drei  Jahre  später  schon 
fällt  sie  bei  der  Rückkehr 
der  Bentivogli  der  Empö- 
rung des  Volkes  und  viel- 
leicht mehr  noch  den  Be- 
dürfnissen des  Krieges  zum 
Opfer  (30.December  1511) 
und  wird  von  Herzog  Al- 
fons  von  Ferrara  in  eine 
grosse  Kanone  (La  Giulia) 
umgegossen ;  nur  der  Kopf 
der  Statue  blieb  in  Ferrara 
erhalten,  ist  später  aber 
ebenfalls  verschwunden. 
Leider  sind  die  äussern 
Formen  dieses  Werkes,  der 
einzigen  Porträtfigur ,  zu 
der  sieh  Michelangelo  be- 
quemte, und  der  einzigen 
von  ihm  in  Bronce  aus- 
geführten   Schöpfung,    in 

keinem  Stiche  festgehalten;   desto  tiefer  aber  ist  die  Erinnerung  daran  ins 
Volksbewusstsein  eingedrungen  ^ 


Fig.  218.    Michelangelo,  Zeichnung  xum  Joliasgrftb. 
(Nach  Steinmann,  Sixt  Kapelle.) 


>  Zahlreiche  Berichte  erzählen  die  kurze 
Geschichte  dieser  Statue,  und  nicht  minder 
häufig  hat  die  sarkastische  Dichtung  an  ihr 
tragisches  Ende  angekn&pft.  Vgl.  Podest a 
Intorno  alle  due  statne  erette  in  Bologna  a 
Gialio  II  (Atti  e  Memorie  di  storia  patria 
per  le  provincie  di  Romagna  YII  [Bologna 
1868]  107  sgg.).  DazuToüRTUAL  in  Zahns  Jahrb. 


für  Kunstw.  II  183—194.  —  Gozzadini  Di 
alcuni  avvenimenti  in  Bologna  e  neir  Emilia 
dal  1506  al  1511  (Atti  e  Memorie,  8«  Ser. 
IV  67  sgg.  VII 161  sgg.).  —  Ueber  die  Vorgänge, 
die  der  Zerstörung  unmittelbar  vorhergingen, 
vergleiche  man  den  anschaulichen  Bericht 
eines  Augenzeugen,  des  deutschen  Scholaren 
Gregor  Angrer,  den  Schlecht  in  d.  Rom.  Quar- 
88* 
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Wand- 
lungen des 

Julias- 
denknuüa. 


Die  Ausmalung  der  Sixtinischen  Kapelle  musste  in  den  nächsten  Jahren 
jeden  Gedanken  an  das  Denkmal  in  den  Hintergrund  drängen.  Nach  des 
Papstes  Tod  war  mit  seinen  Erben  ein  neuer  Contract  nöthig  ^  (6.  Mai  1513), 
demzufolge  der  Künstler  16500  Ducaten  erhalten  sollte.  Er  fertigte  ein  neues 
Modell  für  einen  noch  grössern  Massstab  an.  Das  ursprüngliche  Freigrab 
wurde  jetzt  in  ein  Wandgrab  umgewandelt.  In  den  folgenden  Jahren,  bis 
etwa  1515,  hat  man  sich  wol  die  Herstellung  der  gefesselten  Sklaven  und 
der  Mosesstatue  zu  denken;  zugleich  aber  dürfte  jetzt  auch  die  Unmöglich- 
keit, in  dem  gewaltigen  Umfang  das  Werk  zum  Abschluss  zu  bringen,  zutage 
getreten  sein.  Denn  in  einem  dritten  Abkommen  (8.  Juli  1516)  wird  es 
um  die  Hälfte  reducirt  und  zugleich  eine  Verschiebung  in  der  Anlage  an- 
gebracht: während  es  ursprünglich  mit  der  Schmalseite  an  die  Wand  stossen 
sollte,  wurde  jetzt  die  Längsachse  dafür  genommen.  Trotz  der  Erleichterungen 
rückte  die  Arbeit  nicht  voran.  Die  Fa^ade  von  S.  Lorenzo  bringt  1516 
ein  neues  tragisches  Moment  in  des  Künstlers  Leben;  dazu  kommt  ein  durch 
seinen  Eigensinn  wesentlich  verschärfter  Conflict  wegen  der  Bezugsquelle 
des  Marmors  (ob  das  bisherige  Carrara  oder  der  neu  angeschnittene  Bruch 
von  Seravezza).  Nach  Lösung  des  Vertrags  wegen  S.  Lorenzo  erfolgt  sofort 
ein  neuer  wegen  Errichtung  der  Medici-Gräber.  In  all  den  Jahren  regnet  es 
natürlicherweise  die  schärfsten  Klagen  und  Processdrohungen  der  Verwandten 
und  Erben  Giulio's.  Der  Künstler  beantwortet  sie  theils  in  tief  unglücklicher 
Stimmung,  so  dass  er  wiederholt  den  Tod  als  erwünschten  Löser  des  Conflictes 
herbeisehnt,  theils  in  überaus  gereizter,  jeden  Ausgleichversuch  vereitelnder 
Leidenschaftlichkeit.  Die  nach  langen  Verhandlungen  ermöglichte  vierte 
Abmachung  (1532,  29.  April)  verpflichtet  den  Künstler  zur  Ablieferung  von 
sechs  schon  begonnenen  oder  vollendeten  Statuen  und  zum  Abschluss  der 
Arbeit  in  drei  Jahren.  Jetzt  wurde  auch  zum  ersten  Male  eine  Unterbringung 
des  Denkmals,  anstatt  in  S.  Maria  del  Popolo,  welcher  Kirche  nach  dem 
Tode  des  Papstes  das  Monument  zugedacht  war,  in  S.  Pietro  in  VincoU 
beschlossen.  Da  Paul  IH  drei  Statuen,  die  Madonna,  einen  Propheten  und 
eine  Sibylle,  für  die  Paulskapelle  wünscht,  glaubt  der  Künstler,  dass  die 
Sklaven  sich  jetzt  nicht  mehr  eigneten ;  er  will  dafür  die  Vita  activa  und  die 
Vita  contemplativa  bezw.  Rahel  und  Lea  herstellen,  worauf  1542  (20.  August) 
ein  fünfter  und  letzter  Vertrag  abgeschlossen  wird.  Am  25.  Januar  1545  war 
auch  die  Architektur  vollendet  und  die  Aufstellung  des  ganzen  Monumentes 
konnte  erfolgen  (Fig.  219).  Es  ist  keine  Uebertreibung,  wenn  man  hier  von  einer 
Tragödie  gesprochen  hat ;  die  Geschichte  dieses  Monumentes  mit  ihren  über  vier 
Jahrzehnte  sich  erstreckenden,  im  höchsten  Grade  peinlichen  und  des  Künstlers 
Schaffensfreude  in  all  seinen  grossen  Werken  geradezu  lähmenden  Episoden 
bietet  der  traurigen  Seiten  übergenug.  Mehr  aber  noch  als  das  ständige 
und  unerbittliche  Verkümmern  des  gewaltigen  Urplanes  kann  es  beelenden, 
dass  der  Künstler  schliesslich  auch  die  stümperhafteste  Schülerarbeit,  wie  die 
jammervolle  Gestalt  des  gewaltigen  Renaissance-Papstes,  in  das  endgültige 
Werk  zuliess  und  durch  Nachhelfen  daran  gewissermassen  mit  seiner  Original- 


talschr.  XVII  (1903)  160  ff.  veröffentlichte. 
Wie  man  vielfach  das  Anbringen  der  Papst- 
statue  über  dem  Portal  des  Gotteshauses  be- 
urteilte, zeigt  die  Thatsache,  dass  Bentivoglio 
als  sehr  beredte  Lection  für  Giulio  an  Stelle 
von  dessen  Statue  diejenige  von  Gott  Vater  mit 


der  scharf  pointirten  Inschrift  ,Scitote  quoniam 
Dominus  ipse  est*  setzte.  Vgl.  noch  Campobi 
in  Atti  e  niemorie  di  stör,  patria  dell'  Emilia, 
N.  S.  VI  (1881 )  131  sgg.  Pastob  Gesch. d.Pfipste 
III  798  u.  Steinmann  Sixt.  Kap.  II  148  ff. 
*  Vgl.  MiLANEsi  Contratti  p.  635. 
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marko  versah.  Wenn  je  die  unberechenbaren  Schwingungen  des  menschlichen 
Herzens  und  die  unmessbaren  Regungen  menschlicher  Leidenschaft  den  Werde- 
gang eines  Werkes  entscheidend  beeinflusst  haben,  so  lässt  sich  das  vom 
Juliusgrab  sagen,  daher  auch  die  vielen  dunkeln  Räthsel,  an  denen  jeder 
Scharfsinn  des  Forschers  scheitert. 

Die  Beurteilung  dieser  Schöpfung  des  Meisters  kann  naturgemäss  nur  Beurtei- 
eine  sehr  problematische  sein,  da  man  auf  Schritt  und  Tritt  nur  mit  Ver-  '^t^? 
muthungen  rechnen  muss.  Einstimmig  war  das  Urteil  nur  hinsichtlich  des  denkmais. 
Geistes,  der  das  merkwürdige  Programm  des  Monumentes  geschaffen.  Man 
fand  durchweg  das  Project  in  seiner  eigenartigen  Verquickung  von  Pagan- 
Antikem  und  spärlichem  Christlichen  für  wenig  geeignet,  die  Ruhestätte  eines 
Friedensfürsten  zu  schmücken.  ,Le  projet  ne  du  rien,  et  pour  cause,  du 
chräien,  du  prStre,  du  pasteur  d^ämes^,  meint  Klaczko  (p.  15).  und  Justi 
findet  gerade  in  diesem  Widerspruch  den  tiefsten  Grund  für  das  Scheitern 
des  Planes.  ,Ein  solches  Marmorprogramm  wäre  wenige  Jahre  später  un- 
denkbar gewesen.  ...  Es  war  unchristlich  nicht  bloss  in  seiner  Bildersprache, 
sondern  auch  in  seiner  Gesinnung*  (S.  230).  Das  ist  nur  das  Echo  der  ganzen 
vorausgegangenen  Forschung,  soweit  sie  sich  selbständig  zu  dem  vorliegenden 
Problem  geäussert  hat.  Bloss  Burger  ahnt  instinctiv,  dass  doch  etwas  Höheres 
noch  darin  gefunden  werden  könne  als  der  angeblich  unversöhnliche  Gegen- 
satz zwischen  Heidenthum  und  Christen thum ;  nur  ist  er,  weil  er  sich  zu 
wenig  in  diesen  philosophisch-theologischen  Fragen  bewandert  zeigt,  zu  keiner 
klaren  Vorstellung  durchgedrungen.  Ein  Kern  von  Wahrheit  aber  steckt  in 
seinem  zusammenfassenden  Urteil :  ,Der  Humanismus  geht  mit  dem  Christen- 
thum  und  römischen  Heidenthum  die  eigenartigste  Verbindung  ein.  Nur  ein 
Genius  von  so  elementarer  Kraft  wie  Michelangelo  kann  aus  diesen  seltsamen 
Widersprüchen  der  Zeit  als  Sieger  hervorgehen  und  all  das  Gegensätzliche 
in  unerreichter  Harmonie  vereinen.*  Ist  in  diesen  Worten  zweifellos  die  tiefste 
Idee  des  Grabdenkmals,  wenn  auch  nicht  klar  erfasst  ausgesprochen,  so  geht 
der  Verfasser  mit  dem,  was  er  folgen  lässt,  doch  sofort  wieder  vom  richtigen 
Wege  ab:  ,Die  Apotheose  des  Papstes  ist  freilich  nur  ein  Vorwand,  um  ein 
Gedicht  aus  Marmor  vorzutragen,  das  von  des  Meisters  Seele  in  ergreifender 
Sprache  erzählt.*  Richtig  ist  allein,  aber  zugleich  auch  ein  Widerspruch  gegen 
das  eben  Ausgesprochene:  «Michelangelo  wusste  diese  Fesseln  zu  sprengen, 
ohne  die  traditionelle  Idee  aufzugeben.*  Daran  kommt  man  eben  doch  nicht 
vorbei,  dass  Michelangelo  die  Sprache  der  Tradition  noch  handhabt;  dieser 
Sprache  muss  dann  aber  auch,  wenn  sie  noch  so  erhaben  und  noch  so  grandios 
leidenschaftlich  und  persönlich  sich  vortragen  mag,  der  traditionelle  Sinn, 
den  Jedermann  damit  verband,  zugeschrieben  werden.  Die  Interpretations- 
weise Burgers  ist  typisch  für  die  heutzutage  fast  durchgehends  in  die  Kunst- 
forschung eingerissene  Sitte,  den  christlich-religiösen  Gehalt  zugunsten  einer 
durchweg  subjectiven  Stimmungsmalerei  zu  eliminiren.  Es  muss  das  hier 
festgestellt  werden  ohne  Praejudiz  für  seine  im  übrigen  werthvollen  Forschungen. 
Burger  weist  zunächst  jeden  Versuch,  den  Grabmalfiguren  eine  objective  Be- 
deutung zuzuerkennen,  ab  und  erblickt  in  ihnen  lediglich  den  Ausdruck  der 
elementaren  Leidenschaft  und  der  seelischen  Stimmungen  des  Meisters  (S.  335) ; 
hernach  kommt  er  aber  doch  auch  wieder  zum  Exegesiren :  ,der  monumentale 
Sockel  erzählt  von  dem  irdischen  Leiden  der  Menschheit,  das  Historische  hat 
dem  allgemein  Menschlichen  Platz  gemacht*  (340).  Dagegen  ist  ganz  all- 
gemein  einzuwenden,    dass   die   am   Grabdenkmal   verwendeten   Typen   noch 
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durchweg  in  Litteratur  wie  Volksauffassong  einen  bestimmten  Inhalt  hatten, 
der  noch  nicht  bis  zum  leeren  Schemen  oder  bedeutungslosen  Emblem  sich 
verflüchtigt  hatte,  so  dass  sich  jene  Typen  für  die  subjectiven  Spielereien 
einer  vagen  Stimmungsmalerei,  wie  sie  Ende  des  16.  Jahrhunderts  mit  ver- 
heerender Gewalt  das  ganze  Kunstgebiet  überschwemmt,  nicht  brauchen  liessen. 
Beachtet  man  dieses  allgemeine  Princip,  so  wird  man  finden,  dass  das  Pro- 
ject  ganz  im  Geiste  der  Tradition  aufgebaut  war,  dass  der  Humanismus  und 
die  gewaltige  Künstlerindividualität  nur  einige  ihr  mehr  zusagende  Seiten 
selbständig  formulirte  und  in  classisches  Gewand  kleidete;  man  wird  dann 
aber  auch  die  Wahrnehmung  machen,  dass  das  Denkmal  nichts  weniger  als 
eine  rein  pagane  Apotheose  eines  christlichen  Kirchenfürsten,  so  etwa  wie 
die  wuchtigen  Mausoleen  und  Grabmäler  der  Vorzeit,  bezweckte. 

Gemeiniglich  nahm  man  an,  dass  am  Unterbau  das  weltlich-politische 
Pro^ram  programni  des  Papstes,  am  Oberbau  zur  Noth  auch  etwa,  wenngleich  stark 
Denkmaia.  verschleiort,  sein  geistig-religiöses  zur  Verherrlichung  komme.  ,Der  antike 
Ruhmesgedanke\  meint  Steinmann,  ,würde  einen  glänzenden  Ausdruck  gefunden 
haben.  Vielleicht  sollten  alle  diese  Kinder  einer  vom  antiken  Schönheitsideal 
trunkenen  Phantasie  Kampf  und  Sieg  im  Erdenleben  des  Papstes  versinnbilden.*  ^ 
Diese  missverständliche  Beurteilung  ist  zum  Theil  durch  Condivi  und  Vasari  ver- 
ursacht, so  sehr  man  auch  empfand,  dass  deren  Berichte  nur  sehr  mit  Vor- 
sicht zu  gebrauchen  sind  und  namentlich  in  der  Interpretation  Auffassungen  ver- 
treten, bei  denen  die  alte  Tradition  schon  völlig  verwischt  oder  mit  ganz 
heterogenen  Elementen  durchsetzt  war.  Condivi  wie  Vasari  haben  zuerst  von 
einer  Apotheose  geredet  und  zu  Trägerinnen  derselben  die  Victorieii  und  U  efangeiit  n 
oder  Sklaven  gemacht.  Nach  Condivi  symbolisirten  die  Letzteren  die  sieben 
freien  Künste  und  andere  geistige  Bestrebungen,  die  beim  Tode  des  Papstes  als 
Gefangene  des  Todes  trauerten ;  Vasari,  und  er  allein,  spricht  von  Porsonißcatio- 
nen  der  unterworfenen  Provinzen.  Es  wären  also  dadurch  die  krioj^erischen  Er- 
folge und  das  Mäcenatenthum  des  Papstes  verherrlicht,  freilich  zu  einer  Zeit,  da 
beides  noch  im  dunkeln  Schoosse  der  Vorsehung  ruhte.  Zur  Vermeid uog  dieser 
ün Wahrscheinlichkeit  hat  Justi  Michelangelo  den  gewissermasseri  divitmionseben 
Versuch  zugeschrieben,  dem  eben  erst  in  sein  Amt  eingetretenen  Papst  an 
seinem  Grabmal  der  Wirklichkeit  vorausgreifend  ein  ideales  Lebensprogramni 
zuzuerkennen.  Das  Gezwungene  eines  solchen  Ausweges  allein  schon  spricht 
gegen  seine  Möglichkeit;  und  beruft  man  sich  auch  auf  die  vorbildliclien 
Triumphzüge  der  Antike  und  auf  ihre  Nachahmungen  in  der  Renai&sanc^T  die 
,Trionfi',  speciell  auf  den  berühmten  Carnevalszug,  der  Giulio's  letzte  Huldigung 
auf  Erden  war:  man  wird  damit  doch  die  Möglichkeit  nicht  annehmbarer 
machen,  dass  eine  derart  eigenwillige  und  allem  eitlen  Schein  abgeneigte  Natur 
wie  die  Michelangelo's  einen  Papst  auf  Titel  hin,  die  er  erst  sich  erwerben 
musste  '^,  und  deren  Erwerbung  theilweise  sehr  noch  von  andern  Faetoren  abhängig 
war,  wie  die  Unterwerfung  der  Kirchenstaatsstädte,  verherrlicht  haben  sollte. 
Die  Bedeuten  aber  diese  ,Prigioni^^  überhaupt  etwas  Bestimmtes?    Ein  V©r- 

'  ^       '  gleich  mit  der  Decke  der  Sixtina  zeigt  sofort,   dass  wir  auch  dort,  in  einem 


»  Steinmann  Sixt.  Kapelle  II  142.  143. 
Vgl.  auch  JusTi  S.  218  ff. 

'  Elaczko  drückt  mit  Recht,  aber  ohne 
die  richtige  Consequenz  zu  ziehen,  sein  Er- 
staunen über  dieses  Missverhältniss  aus: 
,0n   est  surpris   de    voir   Taustäre    Buonar- 


roti    imaginer   une    flatt^ri«    ai    iuinHtTftMe 
(p.  19). 

*  Vgl.  Herm.  GBimi  Die  von  Vasari  ge  Dann 
ten  vier  Gefangenen  am  Grabdenkmal  Gialio*8  II 
(Zeitschr.  f.  Cultar  u.  Litteratur  der  Renais- 
sance I  [1886J  1  ff.)  u.  Michelangelo  I  454  ff 


AUF 


Fig.  219.     Michelangelo,  Juliasgrab.     S.  Pietro  in  Viocoli  zu  Rom.     (Phot.  Alinari.) 
(Zu  Kraus,  Geschichte  der  christl.  Kunst.    IL    2.  Abth.    S.  590.) 
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Werk,  das  inhaltlich  und  künstlerisch  die  nächste  Verwandtschaft  mit  dem 
Juliusgrab  aufweist,  an  dem  die  Composition  tragenden  und  einrahmenden 
Gerüst  ähnliche  ,Prigioni^  oder  Jgnudi'  haben.  Niemand  aber  wird  darin  eine 
andere  als  decorative  Bedeutung  suchen  wollen.  Ihnen  kommt  die  Function 
des  schweren  Tragens,  des  sich  unter  der  Last  aufbäumenden  Leidens  zu. 
Warum  sollte  nun  plötzlich  den  Grabfiguren  ein  anderer  Inhalt  zuerkannt 
werden  müssen  ?  Und  warum  will  man  nicht  ganz  allgemein  in  den  Nischen- 
und  Pilasterfiguren  die  Gegensätzlichkeit,  aus  der  jede  grosse  That  wie  das 
ganze  menschliche  Leben  sich  zusammensetzt.  Sieg  und  Unterliegen,  die  oben 
auf  der  Plattform  in  bestimmterer  Weise  nochmals  auftreten  sollte,  erblicken  ? 
Niemand  wäre  es  wol  eingefallen,  weiterhin  auf  die  Suche  zu  gehen,  wären 
nicht  Vasari  und  Condivi  mit  ihren  Irrlichtem  vorangegangen.  Namentlich  bei 
Vasari  können  wir  beobachten,  wie  er  dem  Mangel  an  bestimmten  Kenntnissen 
durch  phantasievoUe  Vermuthungen  nachhalf  und  wie  er  in  der  zweiten  Auflage 
seines  Werkes  bedeutende  Gorrecturen  hinsichtlich  des  Monumentes  nach  den  ge- 
naueren und  vor  allem  mit  der  Berliner  Zeichnung  übereinstimmenden  Angaben 
vornahm.  Nach  der  Beschreibung  der  ersten  Auflage  waren  für  den  Unter- 
bau geplant  Yictorien  mit  Gefangenen  unter  den  Füssen  und  zahlreiche  an  die 
Marmorpilaster  gebundene  Provinzen.  Weiterhin  aber  werden  diese  Provinzen 
gleichfalls  mit  Gefangenen  identificirt,  so  dass  wir  zwei  Arten  solcher  haben, 
in  den  Nischen  und  an  den  Pilastern.  Condivi  kennt  nur  Statuen  ohne  Ge- 
fangene in  den  Nischen  und  Prigioni  an  den  Püastem;  und  er  sieht  darin 
Allegorien  der  um  den  Verstorbenen  trauernden  Künste  und  Wissenschaften. 
Mit  einer  Bestimmtheit,  die  auf  ganz  positive  Kenntnisse  bezw.  auf  sichere 
Vorlagen  schliessen  lässt,  erwähnt  er  die  arti  liberali,  die  durch  besondere 
Attribute  (note)  gekennzeichnet  seien  ^.  Man  war  sich  offenbar  schon  zu 
Michelangelo's  Zeiten  nicht  recht  klar  über  die  Bedeutung  der  Prigioni;  wenn 
man  aber  einen  concreten  Inhalt  darin  sucht,  so  wird  man  die  Angaben 
Condivi's  nicht  gleichgültig  übergehen  dürfen,  da  sie  durch  ihre  Fassung  mehr 
als  eine  subjective  Vermuthung  darstellen.  Ob  diese  arti  nun  in  den  Nischen- 
figuren, den  sog.  Victorien,  in  denen  man  aber  weit  eher  das  alttraditionelle 
Motiv  der  das  entsprechende  Laster  niedertretenden  Tugend  erkennen  könnte, 
oder  in  den  nicht  weiter  bekannten  Broncereliefs  gesucht  werden,  ist  belang- 
los. In  jedem  Falle  hat  man  sich  zu  hüten,  den  sieben  freien  Künsten  den 
Werth  von  Wissenschaften  im  profanen  Sinne  beizulegen.   Vielmehr  bewahrten 


*  Um  einen  Vergleich  zn  ermöglichen, 
geben  wir  die  drei  Beschrei hangen,  die  Condivi 'a 
und  die  der  zwei  Auflagen  Vasari 's,  nach  ihrer 
zeitlichen  Aufeinanderfolge.  Vasari  1550: 
,Alciine  Tittorie  ignude  che  hanno  sotto  pri- 
gioni, et  infinite  provincie  legate  ad  alcuni 
termini  di  marmo  . . .  e  ne  ahozzö  una  parte, 
figurando  i  prigioni  in  varie  attitudini  a  quelle 
legati,  de  i  quali  ancora  sono  a  Roma  in 
casa  sua  per  finiti  quattro  prigioni/  Condivi 
1553 :  ,Tntomo  intomo  di  fuore  erano  nicchi, 
dove  entravano  statne,  e  tra  nicchio  e  nic- 
chio  termini,  aiquali  sopra  certi  dadi,  che 
inovendosi  da  terra  sporgevano  in  fuori,  erano 
altre  atatue  legate,  come  prigioni,  lequali 
rappresentavano  Parti  liherali,  similmente 
Pittara,  Scoltnra  et  Architettura,  ogniuna  colle 


sue  note  ...  denotando  per  queste,  insieme 
con  Papa  Giulio  esser  prigioni  della  morte 
tutte  le  virtü,  come  quelle  che  non  fusser 
mai  per  trovare  da  chi  cotanto  fussero  fa- 
vorite  et  nutrite  quanto  da  lui.'  Vasari  1568: 
,Haveva  un  ordine  di  nicchie  di  fuori  a  torno 
a  torno,  lequali  erano  tramezate  da  termini 
. . .  e  ciascuno  termine  con  strana  e  bizarra 
attitudine  ha  legato  un  prigione  ignudo.  .  .  . 
Questi  prigioni  erano  tutte  le  provincie  sog- 
giogate  da  questo  pontefice  ...  et  altre  statue 
diverse,  pur  legate,  erano  tutte  le  virtü  et 
arti  ingegnose,  che  mostravano  esser  sotto- 
poste  alla  morte,  non  meno  che  si  fussi  quel 
pontefice  che  si  honoratamente  le  adoperava.' 
Le  vite  di  Michelangelo,  herausgegeben  von 
Fkey  (Berlin  1887),  S.  66.  67.  70. 
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diese  Begriffe  in  der  Früh-  und  Hochrenaissance  noch  durchweg,  wie  ihre 
Eingliederung  in  die  grossen  Cyklen  (Stanzen,  Cambio,  Giusto's  Fresken  u.  a.  m.) 
und  ihre  Verwerthung  in  der  damaligen  theologischen  Tradition  wie  in  den  zu 
Lehrzwecken  gebrauchten  encyklopädischen  Werken  genügend  darthut,  die  trans- 
scendentale  Bedeutung,  die  das  Mittelalter  ihnen  beilegte  und  die  sie  zu  wahren 
praeambula  fidei,  zu  Repraesentanten  des  rein  natürlichen  Heilsweges,  der 
rein  natürlichen  Gotteserkenntniss  stempelte.  Diese  Bedeutung,  aber  nicht  das 
durch  sie  in  eitler  Ruhmrederei  angeblich  ausgedrückte  Mäcenatenthum  eines 
Mannes,  hat  ihre  Anbringung  an  der  Ruhestätte  eines  Todten  motivirt,  ebenso 
wie  man  den  Personificationen  der  Tugenden  die  Todtenwacht  übertrug.  Was 
aber  bezüglich  der  heilsgeschichtlichen  Bedeutung  der  letzteren  gesagt  wurde, 
gilt  im  gleichen  Sinne  auch  von  den  sieben  freien  Künsten. 

Ueber  dem  bloss  das  natürliche  Heilsstreben  versinnbildenden  Unterbau 
ist  die  Plattform  ganz  dem  auf  der  Offenbarung  sich  aufbauenden  übernatür- 
lichen Heilsleben  gewidmet.  Moses  und  Paulus,  die  Typen  der  alt-  und  neu- 
testamentlichen  Heilsökonomie,  zugleich  die  glänzenden  Vorbilder  Dessen,  der 
hier  sein  ,Credo'  vor  dem  letzten  Ruhegang  nochmals  sprach;  die  Cardinal- 
tugenden ;  die  vita  activa  und  vita  contemplativa,  die  überaus  häufig  über  den 
Ruhestätten  der  Todten,  meist  in  entsprechenden  Heiligentypen,  wie  Maria 
und  Martha,  Rahel  und  Lia,  Katharina  und  Barbara,  angebracht  waren,  weil  in 
ihnen  das  Leben  jedes  Christen  als  Verwirklichung  der  evangelischen  Mahnung: 
Vigilate  et  orate,  sich  resumirt^:  sie  sind  nichts  anderes  als  die  abgekürzte 
Formel  der  Cardinal-  und  theologischen  Tugenden,  der  stereotypen  Inventar- 
stücke des  Grabmalschmuckes  gerade  der  R^naissancekunst.  Zum  Verständniss 
der  Bedeutung  von  Rahel  und  Lia,  besonders  im  Zusammenhang  des  christ- 
lichen Seelenlebens,  kann  auf  Dante,  Purg.  XX VH  100  ff.  CGiovane  e  bella  in 
sogno  mi  parea  donna*)  verwiesen  werden,  womit  aber  nicht  der  Annahme  Vor- 
schub geleistet  werden  soll,  als  ob  der  Künstler  nur  bei  seinem  berühmteo 
Landsmann  die  Inspiration  zu  dem  so  bekannten  Motiv  erhalten  haben  könnte. 

Diese  flüchtige  Aufzählung  ergibt,  dass  am  Grabmal  des  grossen  Rovere- 
Papstes,  weit  entfernt  von  einer  sinnlosen  paganen  Apotheose,  die  Grund- 
elemente des  christlichen  Lebens  mit  den  traditionellen  Elementen  angebracht 
waren;  das  Lebensideal  jedes  Gläubigen,  so  wie  es  in  den  populären  Lehr- 
büchern begründet  war,  baute  sich  in  dieser  Riesencomposition  auf,  und  darübei 
blickte  von  oben  her  die  Gottesmutter  mit  ihrem  Sohne,  um  den  machtvolle! 
Papst,  wie  Jeden,  der  in  diesem  Thränenthale  den  Weg  zur  ewigen  Heimat 
mit  Ausdauer  und  guten  Willens  sich  bahnt,  in  die  Paradiesesfreuden  ein- 
zuführen. Aber  ein  anderes  ergibt  sich  noch  aus  der  Betrachtung  des  Zu- 
sammenhanges, etwas,  was  Burger  dunkel  gefühlt  hat.  Es  war  hier  ein< 
Verbindung  der  alten  gebundenen  Tradition  mit  dem  Besten,  was  die  neue 
Geistesbewegung  wollte,  zur  harmonischen  Einheit  angestrebt,  so  wie  si< 
bei  Lionardo  und  Raffael  in  vollendetstem  Masse  erzielt  ist,  und  mit  der 
selben  Bestimmtheit,  mit  der  der  Disputa  die  Schule  von  Athen  nicht  als 
Gegensatz,  sondern  als  nur  verschieden  differenzirte  Ausdrucksform  einer  nacl 


1^ 


^  Vgl.  über  diese  Begriffe  das  oben  S.  168 
Gesagte,  wo  auch  auf  den  Tractat  des  Fra  üoo 
Panciera  (de  Prato)  ,Della  vita  activa  et  con- 
templativa'  aufmerksam  gemacht  wurde,  der 
1491  in  Florenz,  1492  in  Venedig  und  1535  in 


Genua  edirt  wurde.  Aach  der  vielgefeierti 
Rhetoriklehrer  in  Florenz  Ghristophobo  Lax 
DING  (1424— -1504)  hat  das  erste  Buch  seine 
,Gamaldalense8  Dispatationes'  (Par.  1511)  de 
vita  activa  et  contemplatica  gewidmet 
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dem  gleichen  Ziel  orientirten  Bestrebung  gegenübergestellt  ist,  sind  auch  am 
Juliusgrab  Natur  und  Uebernatur,  die  beiden  Wege  zum  himmlischen  Vater, 
nebeneinander  angebracht. 

Condivi  gibt  die  Zahl  der  grossen  Freifiguren  ausser  den  Relieftafeln  auf 
über  40  an,  Heath  Wilson  hat  sie  gar  auf  78  berechnet.     Davon  ist  leider 
nur  ein  ganz  geringer  Theil  hergestellt  worden:   an  dem  unteren  Bau  zwei 
Sklaven,  die  Michelangelo  1546  dem  Roberto  Strozzi  schenkte,  von  dem  sie  an 
Franz  I  und  dadurch  in  das  Louvre  kamen;   der   eine  davon  mit  auf  dem 
Rücken  gefesselten  Händen,  in  seinem  zomsprühenden  Oesichtsausdruck  und 
in  der  das  ohnmächtige  Aufbäumen   kennzeichnenden  Muskelspannung  eine 
wahre  Prometheusgestalt,  in  der  Stolz  und  hoffnungsloser  Hass   miteinander 
streiten ;  der  andere  aufgerichtet  mit  zurückliegendem  Haupt  und  geschlossenen 
Augen,  den  linken  Arm  hinter  den  Kopf  gelegt  und  mit  dem  rechten,  der  in 
ebenso  scharfem  Ellenbogenwinkel  leicht  wie  im  Traum  an  die  Brust  fasst, 
ein  Trapez  bildend,  im  ganzen  Körper  jede  Spannung  ausgelöst  iij  jener  weichen 
Lässigkeit,  die  die  vollendete  Ruhe  des  Schlafes  oder  des  Todes  zur  Folge  hat. 
Man  war  sich  jederzeit  darüber  einig,  in  dieser  Jünglingsgestalt,   ,der  ge- 
lungensten Phrase  des  Meisters',  eine  unübertreflfliche  Vereinigung  von  herr- 
lichster Schönheit   und  rührendster  Gebärde  anzuerkennen,   ,die   Verklärung 
des   höchsten   und  letzten  menschlichen  Kampfes  in   einer  eben  erblühenden 
Männergestalt,  das  Zusammensinken  kraftvoller  jugendlicher  Glieder,  die  wie 
ein  leerer  prachtvoller  Panzer  gleichsam  von  der  Seele  fortgestossen  werden* 
(Grimm).     Jeder  Versuch  aber,  weiter  mit  dem  Blick  und  deutlicher  in  diese 
fDämmergestalt'  einzudringen,   scheitert  und  muss  scheitern  nach  dem,    was 
oben  schon  über  die  Function  dieser  Pilasterverzierung  gesagt  wurde.   Weitere 
vier  ähnliche  Gestalten  (Florenz,  Boboli-Garten)  sind  über  die  ersten  Stadien  der 
Loslösung   vom   Marmor   nicht   hinausgekommen.     Vielleicht  gehört  hierher 
auch  die  Siegesgruppe  (Florenz,  Bargello):  eine  lange,  schmächtige  Jünglings- 
gestalt,  das  linke  Knie  auf  den   am  Boden  sich  wälzenden  Gegner  gesetzt. 
Die   Gruppe  hat  verschiedene  Deutungen  über  sich  ergehen  lassen  müssen: 
bald  ist's  der  Schlachtensieg,   bald  die  durch  überlegene  Kraft   erzielte  Be- 
kämpfung des  Lasters.     Ist  es  eine   der  Nischenfiguren,   so  hat  das  Motiv 
gegenüber  den   weiblichen  Siegesgenien   der  Zeichnung,    die   recht   harmlos 
statuarisch  dastehen,  mancherlei  Aenderungen  durchgemacht. 

Am  Denkmal  selbst  ist  vom  ursprünglichen  Entwurf  und  von  der  frühern  Die  aus- 
Schaffensperiode  bloss  Moses,  eine  der  verschiedenen  Plattformfiguren,  zur  Aus-  ^pfg^^J^" 
führung  gelangt.  Rahel  und  Lia  sind  erst  nachträglich  nach  Ausschaltung  der 
Sklaven  dazu  ,gestimmt*  worden.  Auch  stammt  die  schöne  Renaissance-Archi- 
tektur noch  aus  früherer  Zeit ;  nur  die  Hermenbüsten,  die  ursprünglich  über  den 
Pfeilersklaven  hätten  stehen  sollen,  wurden  jetzt  noch  vom  (iarzone  Giacomo 
del  Duca  hinzugefügt,  trivial  grinsende,  fast  porträtmässige  Köpfe,  wunderlich 
in  dicht  geschlungene  Gewänder  gemummt,  fast  als  sei  ein  Hohn  auf  die  Ent- 
i*üstung  wegen  der  unbekleideten  Sixtina-Gestalten  damit  beabsichtigt  ^.  Aber 
auch  sonst  ist  Alles  ganz  gegen  Michelangelo's  frühem  Brauch  wohl  bekleidet 
und  die  später  hinzugekommenen  Figuren  ,verchristlicht',  wie  man  es  ge- 
nannt hat.   Jedenfalls  lässt  sich  nicht  leugnen,  dass  diese  Werke  der  spätem 


*  Eine  interessante  Beobachtung  lässt  sich  umhüllten  Karyatiden  schon  an  einem  Grab- 
im  Hof  von  S.  Gregorio  al  Celio  machen:  mal  vom  Jahre  1548  in  oflfenbarer  Nach- 
liier  finden  sich  diese  stumpfsinnigen,   prüd         bildung  nach  dem  Juliusdenkmal. 


596 


Dreiandzwanzigstes  Buch. 


Zeit  gegenüber  dem  Kraftaasdruck  und  der  titanischen  Formengebung  vi 
ruhiger,  in  sich  gekehrter,  viel  mehr  vom  natürlichen  Leben  abstrahiren 
einem  gewissen  allgemeinen  Idealtyp  genähert  sind.  Die  Rückkehr  z 
Jugendauffassung  ist  unverkennbar,  wenngleich  die  naive  Frische  von  dan» 
einer  gewissen  Trockenheit  und  Nüchternheit  gewichen  ist.  Wie  sehr  al 
auch  jetzt  noch  der  Künstler  Vornehmheit  der  Gebärde  mit  Innigkeit  ui 
Schönheit  zu  verbinden  weiss,  zeigt  die  stehende  Madonna  ganz  zu  oberst  ül 
der  Papststatue,  die  in  der  vollendet  schönen  Haltung,  in  der  reizvollen  A 
muth  ihrer  Züge  und  in  ihrem  süssen  Ausdruck  von  Symonds  als  ,Triuin 
in  Behandlung  der  weiblichen  Form*  bezeichnet  wird.     Sicherlich  entspric 

sie  mit  der  Pietä  am  meisten  v 
allen  seinen  Schöpfungen  d( 
christlichen  Gefühl.  Wenn  ^ 
auch  wissen,  dass  Raffael 
da  Montelupo  ihre  Ausfu 
rung  übertragen  war,  so  di 
doch  auf  Michelangelo  die  W 
kungskraft  und  Tiefe  di« 
Gestalt  zurückgeführt  werde 
war  sie  doch  schon  im  Entwi 
von  1513  in  ganz  gleicher  E 
tung  und  an  gleicher  Ste 
vorgesehen.  Die  zwei  Sitzfi^ 
ren  am  oberen  Theil  des  Den 
mals,  der  Prophet  und  ( 
Sibylle,  sind  viel  schwäche 
Leistungen  Raffaello's  da  Moni 
lupo,  namentlich  der  Proph 
der  mit  semen  derben  Form( 
seiner  Ausdruckslosigkeit  u 
seiner  schematischen  Behar 
lung  den  gewaltigen  Absta 
dieser  Spätgebilde  von  den  i 
vergleichlichen  Gestalten  ( 
Sixtina-Decke  markirt.  Besi 
gelungen  ist  die  Sibylle  geg« 
über,  deren  schöne,  wie  Ju 
erinnert  hat  (S.  339),  an  ( 
Verkündigungsmotiv  erinnernde  Haltung  aber  keineswegs  den  Mangel 
geistiger  Tiefe  ausgleicht,  an  die  uns  ihre  Schwestern  in  der  Sixtina  gewöl 
haben.  Völlig  verunglückt  ist  die  Papststatue  Julius'  H,  von  Maso  d 
Bosco,  deren  Horizontale  kläglich  sich  einzwängt  in  die  überhohen  Iot( 
columnien.  Halb  auf  den  rechten  Arm  gestützt,  wie  Sansovino  seine  Grabmi 
Statuen  behandelte,  das  Haupt  von  einer  mächtig  hohen  Tiara  bedeckt,  schs 
er  ungemüthlich  und  geistlos  abwärts,  eine  Carricatur  dieses  gewaltigst 
der  Renaissancepäpste.  Die  Architektur  dieser  oberen  Hälfte  ist  eine  nüc 
terne,  völlig  schmucklose  Wiederholung  der  untern  Partie,  nach  dem  f 
die  Laurenziana  geplanten  Vorbild  aber  viel  zu  hoch  hinaufgeführt  und 
gleicher  Breite  wie  unten  schliessend,  so  dass  die  schöne  pyramidale  A 
Ordnung  der  Figuren  nicht  recht  zur  Geltung  kommt.   Dieser  architektonisc 


Fig.  220. 


Michelangelo,  Rahel.    Detail  von  Bild  21». 
(Phoi.  Anderson.) 
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Aofbau  wurde  1542  den  Steinmetzen  Giovanni  de'  Marchesi  und  Francesco  di 
Bernardino  d'Amadore,  denen  der  Meister  gleichzeitig  ihre  ,ignwranza  e  bestia- 
lüä'  bescheinigte,  übertragen. 

In  den  entsprechenden  drei  Nischen  des  untern  Geschosses  sind  seitlich 
die  stehenden  Figuren  der  Rahel  und  Lia,  in  der  Mitte  die  sitzende  Riesen- 
gestalt des  Moses  aufgestellt.    Die  zwei  Allegorien  sind,  wie  schon  erwähnt, 
grossentheils  von  Michelangelo,  etwa  1543/44  ausgeführt,  und  zwar  im  ruhigen 
Stil  der  Spätzeit.  Das  Herrische  und  Leidenschaftliche  ist  hier  ersetzt  durch 
einen  Idealtyp  von  stiller  Weiblichkeit  und  durch   eine  engere  Anlehnung 
an  die  Antike,  etwa  im  Sinne  Sansovino's.    Rahel  als  ,Gontemplatio'  (Fig.  220) 
ist  im  Gebete  dargestellt,  in  einer  allerdings  recht  gesuchten  und  für  langes 
Beten  gewiss  nicht  eingerichteten  Haltung.     Ihre  Hände  sind  gefaltet.     Das 
linke  Knie  ist  noch  auf  einen  überhohen  Betschemel  gesetzt,   während  sie 
sich   seitlich  rechts  dreht  und   in   tiefer  Sammlung  nach   oben  blickt.     Sie 
trägt  Nonnengewand,  über  das  ein  Scapulier  vorn  abwärts  fällt,  während  ein 
schweres  Schleiertuch  Kopf  und  Schulter  deckt.    Ihre  Partnerin  Lia  könnte 
in  ihrem  conventionellen  Ausdruck,  Gewand  und  Form   von  Sansovino  sein, 
so  classicistisch  ist  sie  gehalten.     Ihre  Kleidung  ist  ganz  antik.     Ihr  Haupt 
ist  leicht  nach  rechts  geneigt,   um  in  einen  vorgehaltenen  Spiegel  zu  sehen, 
indes  ihre    Linke  den  Kranz  guter  Werke  trägt,  mit  dem  sich  diese  ,giovane 
e  beüa  donna'  schmückt,  ganz  wie  Dante  es  schildert  ^  (,andar  per  una  landa  \ 
Cogliendo  fiori , , .  \  e  vo  movendo  intorno  |  Le  belle  mani  a  farmi  una  ghir- 
landa ,  |  Per  piacermi  allo  specchio  qui  m'adorno')  und  die  Theologie  es  specu- 
lativ  begründet  2.    Während  die  contemplatio  unmittelbar  die  ewige  Wahrheit 
schaut  und  darin  ihre  beseligende  Beglückung  findet,  bedarf  die  vüa  activa 
hierzu  der  Vermittlung  des  Gewissens,  des  Spiegels  ihrer  guten  Werke.     Im 
Lebenswerk  des  Meisters  bedeuten  diese  zwei  Gestalten  einen  eigenartigen 
Ruhepunkt;  man  ahnt  die  zeitliche  Nähe  der  wuchtigen  und  niederschmettern- 
den Dissonanzen  des  Jüngsten  Gerichtes  nicht.   Neben  dem  grandiosen  Moses, 
der  ganz  Leben  und  Feuer  ist,  wirkt  ihre  Weltentrücktheit  und  Unpersönlich- 
keit  nicht  störend,  sondern  eher  wie  ein  letzter  sanfter  Accord,  in  dem  jenes 
,Appas8ionato^  ausklingt.     ,Die  Köpfe  haben   wol   etwas  grandios  Neutrales, 
unpersönliches,  das  die  Seele  wie  ein  Klang  aus  der  altern  griechischen  Kunst 
berührt,  aber  auch  eine  gewisse  Kälte*  (Burckhardt). 

Der  Moses  des  Denkmals  (Fig.  221)  ist  nicht  der  gleiche  wie  der  der  zwei  Moses. 
Skizzen ;  diese  Gestalt  hat  verschiedene  Wandlungen  durchgemacht,  ein  Beweis, 
dass  sie  in  besonderm  Masse  den  Künstler  beschäftigte.  Im  Berliner  Entwurf 
sitzt  er  neben  einer  Sibylle,  in  ruhiger  Haltung  die  zwei  Arme  auf  die  Ge- 
setzestafeln aufgestützt;  noch  ruhiger  ist  er  in  der  Florentiner  Zeichnung  ge- 
geben, auf  der  er  die  eine  Hand  lässig  im  Schoosse  liegen  hat,  während  nur 
die  andere  die  Tafeln  hält.  Dieses  conventionell  Statuarische  ist  in  der  Aus- 
führung einer  Höchststeigerung  von  Lebensausdruck  gewichen ;  das  Riesenhafte 
physischer  Kraft,  das  in  diesem  machtvollen  Gliederbau,  in  diesen  ehernen 
Muskeln  und  diesen  prall  gespannten  Adern,  in  diesem  wie  Feuerfluthen  nieder- 
wallenden Bart   und   selbst  in  dieser  bizarren   Gewandung  (der  Oberkörper 


>  Pargat.  XXVII  97  sgg.  modo  per  verbum   modo  per  exemplum  ad 

*  Vgl.  schon  Gbboob.  Mjlgn.  Homil.  14  in  imitationem  suam  prozimos  accendit,  maltos 

Ezech. :    ,Per  Liam,   quae  fuit  lippa,  sed  fe-  in  opere  bono  filios  generat.*    Ferner  Moral. 

canda,    significatur   Tita  activa,    qaae    dum  Yll  28.    Thom.  Aq.  Samma  theol.  II  2,  q.  179, 

occnpatnr  in  opere,   minus  videt;   sed  dum  a.  1  u.  2. 
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möglichst  heraustretend  und  frei,  das  eine  Bein  aber  in  einer  Ueberfülle  vc 
schweren  Gewändern  sich  verlierend,  während  das  andere,  absichtlich  davc 
befreit,  in  einer  Barbarenhose  steckt)  sich  kundgibt,  wird  noch  aufgewoge 
durch  die  psychische  Macht,  die  diesen  Coloss  durchbebt  und  gleichzeitig  il 
weit  über  das  rein  Animalische  antiker  Giganten  hinaushebt.  Er  gehört  jene; 
Heroengeschlecht  an,  das  der  Meister  da  oben  in  der  Sixtina  ins  Dasein  g( 
rufen  hat;  er  ist  der  letzte  und  grösste  jener  Geistesriesen.  Was  er  will  ui 
was  er  mit  seiner  Gebärde  ausdrückt,  ist  angesichts  der  absoluten  Grösse  d< 
geistigen  Inhaltes  fast  belanglos.  Man  sah  früher  lediglich  ein  Stimmungi 
und  Charakterbild  in  ihm.  Nach  Condivi  ist  »sein  Antlitz  voll  von  Leben  ob 
Geist  und  geeignet,  zugleich  Liebe  und  Furcht  zu  erwecken',  und  auch  Yasa 
hat  darin  nichts  anderes  als  den  ,Ausdruck  eines  wahren  Heiligen  und  eine 
sehr  gewaltigen  Herrschers*,  den  Stempel  der  Göttlichkeit  erblickt  (VH  166 
Die  Gesetzestafeln,  die  freilich  mehr  als  Stützen  seines  Armes  da  zu  sei 
scheinen,  und  die  Strahlenhömer  seines  Hauptes  (facies  cornuta)  verstärke 
noch  diesen  mehr  allgemeinen  typischen  Charakter.  Später  hat  man  freilic 
ein  dramatisches  Momentbild  dargestellt  gesehen,  die  Spannung  unmittelbt 
vor  der  That  wie  beim  David:  Moses,  eben  den  Rückfall  des  Volkes  io  di 
Abgötterei  vor  dem  goldenen  Kalb  gewahrend  und  in  höchster  Erregung  aui 
fahrend,  um  im  nächsten  Moment  wie  ein  Sturmwind  über  die  Leichtfertig 
seines  Volkes  hinwegzufegen.  Vielleicht  sind  aber  in  dieser  Auffassung  d( 
eiserne  Trotz,  die  unerbittliche  Strenge  und  die  Alles  durch  die  Macht  d( 
Blickes  niederzwingende  Leidenschaftlichkeit  allzusehr  zum  Nachtheil  d( 
andern  geistigen  Werthe  betont ;  im  Momente  solch  dramatischer  Lebhaftigke 
würde  man  gewiss  nicht  mit  dem  wallenden  Barte  spielen.  Und  da  die  Stati 
schon  früh  (etwa  1513 — 1516)  ausgeführt  wurde,  zu  einer  Zeit,  da  man  noc 
nicht  ahnen  konnte,  dass  der  riesenhaftiö  Plan  nicht  verwirklicht  werde 
würde,  muss  sie  ganz  im  Rahmen  des  Gesammtentwurfs,  als  ein  mehr  typische 
Symbol,  nicht  aber  in  einer  individuellen  Situation,  erfasst  werden.  Weit  ehe 
ist  demnach  Steinmann  beizupflichten,  wenn  er,  wieder  der  Deutung  Condivi 
Vasari's  sich  zuwendend,  meint:  ,Der  Moses  Michelangelo's  ist  nicht  mehr  de 
starre  Gesetzgeber,  nicht  mehr  der  fürchterliche  Feind  der  Sünde  mit  der 
Jehovahzom,  sondern  der  königliche  Priester,  welchen  das  Alter  nicht  be 
rühren  darf,  der  segnend  und  weissagend,  den  Abglanz  der  Ewigkeit  auf  de 
Stirne,  von  seinem  Volke  den  letzten  Abschied  nimmt.*  ^  Nur  dass  von  allei 
diesen  Eigenschaften  eine  deutliche  Ausprägung  in  dieser  machtvollen  Grab 
figur  zurückgeblieben  ist.  Etwas  von  jener  überirdischen  Grösse  und  Be 
deutung  des  Augenblicks,  da  er  dem  brennenden  Busche  nahen  und  unte 
Blitz  und  rasendem  Donner  im  Gewölke  des  Sinai  dem  Ewigen  entgegentretei 
und  die  Satzungen  des  Lebens  vernehmen  durfte,  ist  auf  diesem  Moses  haftei 
geblieben.  In  dieser  Grösse  und  Gewalt  des  Temperamentes,  in  dieser  mas» 
losen  Gebärde  unwiderstehlicher  Kraft  und  selbst  Drohung  ist  er  das  treflfendst< 
Symbol  des  Zeitgewissens ;  aus  diesem  Steine  lohte  wieder  die  Feuerseele  dei 
Frate  von  Florenz  auf,  die  wie  eine  Gewitterwolke  in  die  leichtfertige  Ge 
Seilschaft  hineingefahren,  und  er  trug  nicht  weniger  die  Züge  des  Terribil 
jener  Tage,  der  seinem  Volke  die  Einheitswünsche  erweckte  und  zum  Thei 
verwirklichen  half.  Gewiss  ist  Burger  darin  beizustimmen,  dass  die  Stata^ 
,als  Moses  gedacht  war  und  nur  einen  Theil  eines  verwandten  Ganzen  dar 

^  Steinmann  Rom  in  der  Renaissance'  S.  168. 
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stellen  soll*,  nur  einen  Gedanken  eines  inhaltsreichen  Programms.    Aber  das 
Ziel  der  Symbolik  war  zu  jeder  Zeit,  womöglich  die  Typen  so  auszuwählen, 
dass  sie  neben  dem  Theil  auch  zugleich  das  Ganze  widerspiegeln.    Und  Michel- 
angelo war  am  wenigsten   der  Künstler,   eng  an  die  Wirklichkeit  sich  an- 
zuschliessen.     Sowenig   er   ein  Porträt   mit   den    thatsächlichen  Zügen   (aus- 
genommen vielleicht  allein  die  Bologneser  Statue)  geschaffen  hat,  so  wenig 
hat   er   die   traditionellen  Typen  streng  in   den  Formen   der   üeberlieferung 
wiedergegeben.   Im  Schaffen  bekamen  sie  meist  einen  völlig  neuen,  nur  ausser- 
lieh   noch  mit  der  Tradition  zusammenhängenden  Lebensinhalt.     Der  Moses 
Michelangelo's  ist  nicht  nur  als  Repraesentant  alttestamentlicher  Heilsökonomie 
am  Grabmal  vorgesehen  ge- 
wesen ,     sondern     zugleich 
auch  als  Typus  des  Papstes 
in     seiner     weitgreifenden 
Machtstellung.  Aber  so  wie 
ihn  Michelangelo  auffasste, 
spricht  noch  weit  Grösseres 
aus  diesem  Riesen,  der,  ein 
Repraesentant  einer   nicht- 
christlichen Weltanschauung, 
Vorbild  und  Rachegeist  der 
christlichen  Gesellschaft  sein 
soll.     Symbol   des  Fürsten, 
der  in  geistiger  Führung  die 
Menschheit    ihrem    ewigen 
Ziele   zuführen  soll,   ist  er 
doch   nicht  der  Papa  ange- 
lico,  der  mit  der  Friedens- 
palme  kommt,  sondern  der 
mit  Feuer  und  Schwert  das 
Haus    Gottes    säubert    und 
einen  stolzern,  geläutertem 
Bau  zu  errichten  kommt. 

Die  Statue  hat,  wie  so 
manches  Werk  Michelan- 
gelo's ,  verschiedene  Auf- 
nahme im  Laufe  der  Zeit 
gefunden.  Justi  hat  eine 
Anzahl  der  liebenswürdigsten  Charakteristiken  zusammengestellt  (S.  329), 
die  ihr  besonders  im  18.  Jahrhundert  gespendet  worden  sind  (,borstiger 
Satyrkopf,  ,fürchterlicher  Kettenhund*,  sublimement  bestial  u.  a.).  Dagegen 
berührt  wahrhaft  ergreifend,  ergreifender  als  alle  Schilderungen  es  besagen 
können,  die  Erzählung  Vasari's,  dass  allsamstägig  die  Juden  Roms  zu  ihrem 
capitano,  der  sie  der  Knechtschaft  entführt  und  sorgsam  durch  die  Wüste 
geleitet,  wie  Kranichschwärme  (come  gli  storyii)  pilgerten  (VII  167),  um  vor 
ihm  zu  beten.  Auch  der  Cardinal  Gonzaga  von  Mantua  hat  unbewusst  das 
Richtige  ausgesprochen  und  Kommendes  geahnt,  wenn  er  im  Atelier  des 
Künstlers  meinte,  der  Moses  allein  ehre  das  Andenken  Giulio's  genügend. 
In  ihm  erblickt  man  unwillkürlich  das  Bild  des  kraftvollen  Rovere;  die 
klägliche  Papstgestalt  darüber  taucht  völlig  im  Schatten  ihrer  Nische  unter. 


Fig.  221.    Micbolangelo,  Moses.    Detail  von  Bild  219. 
(Phot.  Anderson.) 
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Medici- 
Grftber. 


Aber  auch  alles  Andere  tritt  unter  dem  überwältigenden  Eindruck  dieses 
Werkes  zurück,  wie  es  ja  auch  nur  ein  verdeutlichendes  Symbol  dessen 
ist,  was  die  Hauptgestalt  zu  besagen  hat.  Damit  berühren  wir  eine 
letzte  Frage. 

Weist  das  Denkmal,  wie  es  heute  vor  uns  steht,  nach  all  den  Wand- 
lungen und  tiefgehenden  Aenderungen  überhaupt  noch  einen  organischen  Zu- 
sammenhang auf?  Justi  hat  es  verneint.  ,£s  ist  nichts  als  ein  Arrangement 
der  im  Laufe  eines  Vierteljahrhunderts  zufällig  geförderten,  daher  natürlich 
ungleichartigen  Stücke  zu  einem  Ganzen,  nicht  viel  anders  als  die  möglichst 
künstlerische  Aufstellung  heterogener  Sachen  in  einem  Museum  oder  Eunst- 
laden*  (S.  317). 

Dieser  Auffassung  können  wir,  wenn  die  rein  geistige  Beziehung  der  Theile 
des  Denkmals  untereinander  dadurch  in  Frage  gestellt  ist,  nicht  zustimmen. 
In  künstlerischer  Hinsicht  ist  die  Harmonie  gewiss  gelockert ;  schon  die  Haupt- 
figur hat  einen  Platz,  für  den  sie  gar  nicht  berechnet  ist.  Sie  müsste  viel 
höher  stehen.  Sachlich  aber  haben  wir  im  heutigen  Denkmal  einfach  einen 
Abriss  des  ursprünglichen  Entwurfes,  in  dem  alle  wichtigeren  Glieder  ver- 
treten sind;  und  wenn  eine  von  den  verschiedenen  Begleitfiguren  heute  eine 
centrale  Stellung  behauptet,  so  ist  das  durch  die  thatsächliche  Vieldeutigkeit 
des  Moses  motivirt,  nicht  zum  wenigsten  auch  durch  die  in  Rom  noch  sehr 
lebendige  Tradition,  die  im  Führer  und  Gesetzgeber  der  Israeliten  das  Vor- 
bild von  Petrus  und  dessen  Nachfolgern  erblickt.  Die  wichtigsten  Functionen 
der  Letzteren  und  zugleich  die  beiden  Grundpfeiler  des  christlichen  Lebens 
sind  in  den  Begleitfiguren  niedergelegt,  Glaubensregel  im  Propheten  und  in 
der  Sibylle  und  Lebensnorm  (vUa  activa  et  contemplaiiva).  Dabei  ist  aller- 
dings Alles  ausgeschaltet,  was  in  den  Tagen,  da  das  Concil  von  Trient 
zur  Durchführung  der  Reform  zusammentrat  und  die  Sinnesart  der  Kirchen- 
häupter ernster  und  empfindlicher  geworden  war,  die  Gemüther  peinlich  berühren 
konnte ;  dafür  wurde  energisch  und  fast  ausschliesslich  auf  die  weiter  zurück- 
liegende Tradition  zurückgegriffen,  die  allerdings  mit  dem  tiefsten  Fühlen  und 
dem  mächtigsten  Sehnen  der  Gesellschaft  vielfach  schon  ausser  Zusammen- 
hang stand.  Gleichzeitig  aber  kamen  die  grossen  Intentionen  der  Hochrenaissance 
unberührt  vom  raschen  Wandel  der  Zeit  und  der  religiösen  Auffassung  in  einer 
Seitenkapelle  von  S.  Lorenzo  in  Florenz  an  den  Medici-Gräbern  zum  Ausdruck 

Man  versteht  unter  letzteren  ^  eine  Grabmalanlage  in  einer  eigens  hierzu 
errichteten  Kapelle  am  rechten  Querschiff  von  S.  Lorenzo,  die  zum  Unter^ 
schied  von  Brunelleschi's  Sacristeibau  fälschlich  den  Namen  sagrestia  nuova 
erhielt.  Den  Plan  zu  dieseni  Unternehmen  fasste  Clemens  VU  noch  als 
Cardinal,  wol  im  Frühjahr  1520;  im  folgenden  Herbst  werden  von  Michel- 
angelo bereits  Entwürfe  vorgelegt  K    Von  1520  bis  1524  ist  im  Wesentlichen 


*  üeber  die  Medici-Gräber  vgl.  Dom.  Mo- 
RENi  Delle  sontaose  Gappelle  Medicee  si- 
taate  nella  Basilica  di  S.  Lorenzo.  Fir.  1818. 
—  Hebm.  Grimm  Michelangelo's  Sarkophage 
in  der  Sacristei  von  S.  Lorenzo  (zuerst  im 
Jahrb.  der  kgl.  preuss.  EunstsammL  I  [1880], 
dann  in  ,15  Essays',  8.  Folge  [Berl.  1882],  8. 184 
bis  154).  —  JüL.  Vogel  Die  Medicäergräber 
in  Florenz  (Zeitschr.  für  bild.  Kunst  1878, 
S.  55  ff.).   —    Burger  Das  florentin.  Grab- 


mal S.  845  ff.  —  V.  GetmOller  Michelangelo 
als  Architekt  und  Decorateur  (Mflnch.  1904) 
passim.  —  £.  Stbinmann  Das  Qeheimnisa  der 
MedicigrÄber.  Lpz.  1907.  Vgl.  dazu  Wölvvux 
in  Allg.  Ztg.  1907  BeiL  74.  —  K  Bowsan 
ebd.  Beil.  112  a.  154  und  die  Erwiderong  von 
Steinmann  Beil.  151. 

"  GoTTi  Vita  di  Michelangelo  I  150.  — 
Frey  Ausgew.  Briefe  Michelangelo*s  (Berl. 
1899)  8.  162. 
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der  Bau  entstanden.  Michelangelo's  erste  Absicht  ging  dahin,  in  die  Kapelle 
ein  mächtiges  Freigrab  mit  vier  Monumenten  auf  jeder  Seite  zu  stellen ;  doch 
sprach  sich  Cardinal  Giulio  in  richtiger  Erwägung  der  Raumfrage  dagegen 
aus.  Es  wurden  sodann  zwei  Doppelgrabmäler  an  die  Wand  gelegt  vor- 
gesehen, und  zwar  für  Leo's  X  Vater  Lorenzo  il  Magnifico  und  seinen  Bruder 
Griuliano,  sowie  für  Giuliano,  Herzog  von  Nemours,  und  den  Herzog  Lorenzo 
von  Urbino.  1524  wird  noch  ein  Grabpaar  für  die  zwei  Medici-Päpste  ge- 
wünscht, und  zwar  in  möglichst  prunkvollem  Aufbau;  die  Arbeit  geht  unter 
ewigen  Wechselfallen,  zu  denen  auch  die  Belagerung  der  Stadt  und  der  endgültige 
Verlust  ihrer  Freiheit  gehört,  nur  sehr  langsam  voran.  Es  wurde  schliesslich 
ans  den  Doppelsarkophagen  nur  je  einer  ^;  1581  sollen  aber  drei  der  sym- 
bolischen Gestalten  schon  vollendet  gewesen  sein.  In  den  nächsten  Jahren  tritt 
das  Project  der  decorativen  Ausschmückung  der  Kuppel  in  den  Vordergrund. 
Giovanni  da  Udine  soll  sie  mit  Mosaikhistorien  ausschmücken,  was  er  aber 
ablehnt.  Mit  dem  Tode  Clemens'  VII  wird  das  Werk  endgültig  abgebröchen ; 
Michelangelo  verlässt  Florenz  für  immer,  und  alle  späteren,  bis  1558  reichenden, 
zum  Theil  rührenden  Versuche,  den  Künstler  zur  Vollendung  zu  bestimmen, 
schlagen  fehl.  1545  wurden  die  zwei  Herzogsgräber  aufgestellt,  und  1563 
muss  Vasari  das  Vorhandene  in  der  heutigen  Anordnung  zusammenfügen. 

Die  Wandflächen  des  Kapelleninnenraums  sind  durch  Pilaster,  Nischen 
und  giebelgekrönte  Tabernakel  gegliedert,  in  der  Horizontale  in  zwei  un- 
gleiche Geschosse  getheilt.   In  den  schönen  Verhältnissen  und  in  der  innigsten, 
harmonischen  gegenseitigen  Durchdringung  von  Architektur  und  Plastik  hat 
man  von  jeher  ein  unvergleichliches  Denkmal  decorativer  Architektur  gesehen. 
,Als   Ganzes  ist  sie  ein   leichtes,   herrliches  Gebäude,  welches   das  Princip 
Brunelleschi'scher  Sacristeien  auf  das  geistvollste  erweitert  und  erhöht  dar- 
stellt.   Des  Künstlers  erster  Gedanke  ist  nie  die  Einzelbildung,  auch  nie  der 
constructive  Organismus,  sondern  das  grosse  Gegeneinanderwirken  von  Licht- 
und  Schattenmassen,  von  einwärts-  und  auswärtstretenden  Partien*  (Burck- 
hardt,  Cicerone  S.  485  f.).     Die  Plastik  ist  nicht  etwa  nachträglich  in   die 
Architektur  hineingestimmt  und  ihr  mehr  oder  weniger  gut  anbequemt,  sondern 
beide  sind   miteinander  als  ein   organisches  Ganze  gedacht  und  geschaffen, 
wobei  die  Architektur  allerdings  nur  als  möglichst  wirksame  Folie  der  Lieb- 
lingskunst des  Meisters  dient,  manche  Willkürlichkeiten  und  Verkümmerungen 
ihrer  Glieder  und  manche  Uebergriffe  in  ihr  Gebiet  über  sich  ergehen  lassen 
muss ,  um  der  Plastik  eine  möglichst  grosse  Wirkung  zu  sichern.     Der  con- 
structive Gedanke  ist  also  nicht  das  Ausschlaggebende,  sondern  die  Lebendig- 
keit   der  Linie  und  der  Wechsel   von  Licht  und  Schatten  2.     Dabei  ist  dem 
Raum  möglichste  Monochromie,  die  weisse  Farbe,  gelassen;  nur  die  Pilaster 
und  andere  Glieder  sind  dunkel  gehalten. 

Zustande  gekommen  sind  nur  zwei  Denkmäler  in  der  Hauptsache  und 
von  einem  dritten  die  jetzt  über  Lorenzo  il  Magnifico's  Grab  thronende  Ma- 
donna mit  Cosmas  von  Montorsoli  und  Damian  von  Raffaello  da  Montelupo.  Auch 
am  Grabmal  begegnet  ein  völlig  neuer  Typus,  der  mit  dem  Juliusgrab  formell 
wie  inhaltlich  so  gut  wie  keine  Verwandtschaft  mehr  hat.    Anstatt  der  künst- 


1  ^Wie  der  Plan   inhaltlich    und   formell  nicht  immer  einwandfreier  Betrachtung  der 

immer  mehr  reducirt  und  verändert  wurde,  Entwürfe. 

zeigte  neuestens  Büboeb  (Studien  zu  Michel-  *  Vgl.    üher   diese    principiellen   Fragen 

angelo»   Strassb.  1907)   in   eingehender,  aber  seines  Denkmalstypus  Bürger  a.  a.  0.  S.  863. 
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liehen  Bühne,  die  an  die  Wand  gelehnt  war,  wird  die  Wand  selber  archi- 
tektonisch nnd  raumbildend  verwerthet.  Die  entsprechende  Wandfläche  ist 
durch  zwei  Paare  gekuppelter  Pilaster  in  drei  Felder  mit  Nischen  getheilt. 
Die  architektonischen  Glieder  sind  stark  gehäuft  und  absichtlich  verkümmert, 
auch  vielfach  ganz  unklar,  nur  um  die  Wirkung  der  plastischen  Gestalten 
ins  Grandiose  zu  steigern.  Aus  diesem  Grunde  ist  auch  der  Sarkophag  vor 
der  Wandfläche  möglichst  reducirt,  um  die  Hünen,  die  auf  ihm  Platz  ge- 
nommen und  ihre  Glieder  überall  darüber  hinausstrecken,  noch-  grösser 
erscheinen  zu  lassen ;  ebenso  sind  darüber  die  zwei  Herzöge  so  in  ihre  Nischen 
hineingezwängt,  dass  die  Plastik  unwillkürlich  herausdrängt. 

Die  vollständig  aufgebauten  Denkmäler  sind  die  des  Giuliano  de'  Medici 
(gest.  1516),  des  Herzogs  von  Nemours,  Sohnes  von  Lorenzo  il  Magnifico  (Fig.  222), 
und   des  Lorenzo  de'  Medici  (gest.  1519),  seines  Neffen,  des  Herzogs  von 
Urbino  zweier  möglichst  unbedeutender  und  zum  Theil   auch  nichtsnutziger 
Sprösslinge  des  Hauses,  denen  ein  seltsames  Geschick  zu  dieder  einzigartigen 
Ehrung  verhelfen  hat.   Freilich  hat  der  Künstler  selbst  dafür  gesorgt,  dass  alles 
Persönliche  und  Historische  völlig  beiseite  geschoben  ist  und  nur  das  allgemein 
Menschliche  und  künstlerisch  Grosse  uns  fesselt.   Jeder  Anflug  an  das  Porträt- 
massige  fehlt;  es  sind  reine  Idealtypen  und  deshalb  auch  in  antikes  (Kostüm 
gesteckt,  dafür  aber  wundervoll  differenzirt  durch  Stiramungscontraste:  Lorenzo^ 
im  tiefsten,  unnachahmlich  ausgedrückten  Nachdenken  aufgefasst  (daher  Pen- 
sieroso^  der  Denker),   das  Kinn   auf  die  Linke  gestützt,   den  Blick   gesenkt, 
das  ganze  Antlitz   durch  den  Helm,   die  Hand   und  ein  Tuch  geheimnissvoU 
beschattet,   wozu  noch   das  Licht  der  Kapelle  ausgenützt   ist;    Giuliano  als 
Feldherr  mit  überlegen  zur  Seite  gerichtetem  Blick,  die  Hände  auf  den  quer 
vornübergelegten  Commandostab  gestützt,  wofür  Steinmann  Vorbilder  an  der 
Marcuskirche  in  Venedig  namhaft  machte;   beide  in  einer  Haltung  von  vor- 
nehmster Lässigkeit.     Auf  den   kleinen  Sarkophagdeokeln ,   von  dessen  Steil- 
flächen  sie  jeden  Augenblick   abwärts  gleiten   können,    sind  unterhalb  jeder 
Grabfigur  zwei  herculische   unbekleidete   Symbolgestalten   von    allerkühnster 
Wirkung  angebracht:  unter  Giuliano  Tag  und  Nacht  (zum  Theil  unvollendet), 
erstere  ein  Riese,  der  mühsam  das  Haupt  erhebt  und  wie  sorgenvoll  fragend 
nach  aussen  blickt;  letztere,  als  Nacht  durch  die  Eule  und  die  Mohnbüschel 
zu  ihren  Füssen  und  den  Stern  im  Stimdiadem   sowie  durch  eine  tragische 
Maske  charakterisirt,  trotz  ihrer  gequälten  Lage  in  tiefstem  Schlaf  versenkt, 
mit  allen  Spuren  physischen  Verfalls  an   ihrem  Körper.     Unter  Lorenzo  der 
Morgen   und  Abend  oder  Aurora  und  Dämmerung;   erstere  eine  Virago  mit 
reifen  Formen,  die  mit  angestemmter  Schulter  und  aufgestütztem  linken  Bein 
Anstrengung  macht,   langsam   und  schwer  sich  zu  erheben,  als  getraue  sie 
sich  nicht,  dem  Tag  ins  Auge  zu  sehen;   lässig  hingegossen  liegt  gegenüber 
ihr  Partner,  der  gedankenvoll  niederwärts  sinnt.   Wiederum  hat  der  Künstler 


*  Hesm.  Gbihm  vertauschte  im  Widerapruch 
mit  der  aaf  Vasari  fussenden  Tradition  die 
Rollen  der  zwei  Gestalten,  indem  er  haapt- 
sächlich  auf  Grund  historischer  Nachrichten 
über  den  Charakter  der  beiden  Persönlichkeiten 
Giuliano  als  ,Denker^  Lorenzo  als  .Krieger* 
taufte.  Dagegen  wandte  sich  G.  Schi^aase  in 
.Recensionen  und  Mittheilungen  über  bildende 
Kunst*  III  (1864)  Nr.  23/24,  während  Grimm 


seinen  Standpunkt  auch  gegen  eine  noch- 
malige Replik  Schnaase's  (ebd.  IV  [1865] 
Nr.  29)  vertheidigte  (ebd.  IV  Nr.  21 ;  dia 
ganze  Material  in  H.  Grimms  lieber  Eaost 
und  Künstler  I  [Berl.  1865]  170-2O7)  und  bis 
zuletzt  trotz  allseitigen  Widerspracha  Tertrat 
Vgl.  sein  »Leben  Michelangelos*  I  (1898)  438. 
Ueber  die  beiden  Capitani  vgl.  noch  Gboxxb 
im  Archiv  f.  christl.  Kunst  1907,  8.  45— A9. 
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hier  ein  Titanengeschtecht  ins  Dasein  gerufen;  aber  einen  grossen  Gefallen 
hat  er  offenbar  dessen  Vertretern  hier  nicht  damit  erwiesen.  Keine  einzige 
Gestalt  blickt  lebensfroh  und  frei  ins  Leben.  Die  Stime  ist  umwölkt,  der 
Blick  umflort,  und  schmerzvolles  Leid  spielt  um  den  herben  Mund.    Und  wie 


Fig.  222.    Miebelangolo,  Grabmal  des  Giuliano  de*  Medici.    Cappella  Mcdici  von  S.  Lorenzo 
zu  Florenz.    (Phot.  Alinari.) 


gequält  sie  erst  daliegen !  Es  ist  ein  mühsames  Ringen  und  Streben  in  ihnen, 
von  der  Enge  sich  loszumachen,  und  sie  bleiben  doch  nur  um  so  entschie- 
dener in  ihr.  In  diesem  Stimmungsgehalt  erinnern  sie  unwillkürlich  an  ihre 
Brüder  und  Schwestern  an  der  Sixtina-Decke,  und  namentlich  an  die  Zwickel- 
figuren, mit  denen  die  enge  Verwandtschaft  (besonders  mit  der  Asagruppe) 
noch   deutlicher  in  den  ursprünglichen  Entwürfen  nach  Burger  zu  erkennen  ist. 

Krane,  Geseliiebto  der  cbristl.  Kunst.    II.    2.  Abtbeilung.  39 
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Es  kann  hier  der  Ort  nicht  sein,  auf  die  Flächendivergenzen  und  Bewegungs- 
contraste  gewagtester  Art  einzugehen,  ebensowenig  auf  eine  Anzahl  anderer 
Fragen  rein  künstlerischen  Inhaltes^. 
Entwürfe.  Auch  die  Entwürfe  rechtfertigen  nach  der  inhaltlichen  Seite  in  unserm 

Zusammenhang  kaum  eine  besondere  Betrachtung.  Die  Unsicherheit  der  Her- 
kunft bei  manchen,  mehr  noch  die  Skizzenhaftigkeit  der  meisten  lassen  in 
diesem  Punkte  nur  sehr  vage  Vermuthungen  zu.  So  glaubt  Burger  an  einem 
Entwurf  für  das  dritte  Monument  nach  einer  Zeichnung  des  Aristotele  da  San- 
gallo  (Uffizien)  als  Hauptfigur  die  Madonna  erkennen  zu  können,  als  liegende 
Sarkophagfiguren  Vanitas  und  Spes«,  wozu  aber  sehr  viel  Combinationsgabe 
gehört;  und  noch  mehr  ist  erforderlich,  in  einer  der  kaum  tingedeuteten 
Relieftafeln  eine  Mannalese  zu  erkennen.  Dagegen  darf  hier  angemerkt  werden, 
dass  Burger  gleichfalls  an  dem  religiösen  Charakter  aller  Monumente  fest- 
hält und  dass  er  ausserdem  in  dem  geplanten  Freigrab  eine  Erinnerung  an 
die  S.  LorenzofaQade  erblickt.  Mir  will  es  ausserdem  wahrscheinlich  dünken, 
dass  der  in  den  Entwürfen  einzeln  gegebene  und  auch  heute  auf  die  drei 
Monumente  vertheilte  Sculpturenschmuck  ursprünglich  ein  logisch  geschlossenes 
Ganze  ausmachte.  Die  verschiedenartigen  mit  den  Medici-Gräbern  zusammen- 
hängenden Zeichnungen,  die  längst  eine  kritischere  Bearbeitung  verdienten', 
als  sie  Burger  ihnen  zu  theil  werden  lassen  konnte,  zeigen  deutlich,  dass 
der  Denkmalsplan  verschiedenartige  Entwicklungen  durchgemacht  hat;  nament- 
lich gilt  das  von  der  Form  und  der  Anordnung  der  Sarkophage;  es  geht  aber 
daraus  auch  hervor,  dass  formale  Anregungen  von  den  andern  Werken  des 
Meisters  eingewirkt  haben. 

Von  vornherein  waren  ausser  diesen  Symbolen  kosmischer  Begriffe  auch 
noch  vier  Flussgölter  geplant  gewesen*.  Zudem  war  eine  Madonna  mit  Kind 
vorgesehen  und  früh  in  Angriff  genommen  (vgl.  S.  585) ;  ursprünglich  auch  für 
die  obere  Bekrönung  eine  trauernde  Erde  und  ein  frohlockender  Himmel.  Manche 
der  Elemente  des  Juliusgrabes  kehren  also  auch  hier  wieder.  Juni  1526  be- 
richtet der  Künstler,  dass  er  die  vier  Figuren  auf  den  Sarkophagen,  die  vier 
Figuren  auf  der  Erde  (=  Flüsse),  die  beiden  Capitani  und  die  Madonna  in 
der  Mitte  selber  ausführen  wolle;  sechs  davon  seien  bereits  begonnen ^ 

Welchen  Sinn  aber  hat  man  diesen  seltsamen  Gestalten  in  ihrer  an- 
scheinend fremdartigen  Zusammenfügung  zuzuerkennen?  Von  allem  Anfang  an 
genannt  sind  nur  die  Flüsse  und  der  Tag  und  die  Nacht.  Auch  Condivi  nennt 
nur  die  beiden  und  sieht  das  Paar  auf  dem  zweiten  Sarkophag  anscheinend 
für  gleichbedeutend  an;  Varchi-Vasari  nennen  noch  Morgen  und  Abend, 
ohne   dass   aber  der   Künstler   selbst   eine  Andeutung  dafür   geboten  hätte. 


'  Vgl.  aasser  den  schon  genannten  Studien 
hierQber  besonders  W.  Hencke  Michelangelo, 
in  Deutsche  Rundsch.  5  (1875),  S.  216.  —  Ders. 
Aurora  und  Nacht,  ebd.  64  (1890),  S.  413  ff.  — 
Ernst  Brücke,  Nacht  und  Morgen  des  Mich., 
ebd.  62  (1890),  S.  260  ff. 

'  Burger  Studien  zu  Michelangelo  S.  86  ff. 

'  Während  der  Drucklegung  geht  uns  die 
Nachricht  zu,  dass  demnächst  eine  kritische 
Studie  über  die  Zeichnungen  zu  den  Medici- 
Gräbern  von  Dr.  Baum  (Strassburg,  Heitz) 
zu  erwarten  ist. 

*  Neuerdings  glaubt  Gottschewski  einen 


derselben  in  einem  Broncetorso  des  Mnseo 
Nazionale  sowie  in  einem  kleineren  Original- 
Thonmodell  im  Gipssaal  der  Akademie  gefun- 
den zu  haben  (Eunstchronik  XVII  [1905/06] 
396  u.  Mttnchener  Jahrb.  d.  bild.  Eonst  I 
[1906]  43  ff).  Steinkakk  bringt  hingegen  zw» 
Modelle  Tribolo's  im  Mnseo  Nazionale  ioFlorsoz 
und  im  Eaiser-Friedrich-Musenm  in  Berlin  mii 
dem  Plan  der  Medici-Gräber  in  Benebang 
(Zeitschr.  f.  bild.  Kunst,  Neue  Folge  XVU 
[1905/06]  39,  und  Festschrift  f&r  Friedr. 
Schneider,  Freib.  1906,  S.  79). 
*  MiLANEsi  Lettere  p.  453. 
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För  die  nähere  Bedeutung  dieser  offenbar  symbolischen  Gestalten  haben  wir  Tagnnd 
zwei,  allerdings  sehr  unvollständige  und  ausserdem  noch  sich  widersprechende     ^^^^ 
Zeugnisse  Michelangelo's  selbst.    Das  eine,  das  die  auch  neuerdings  wieder  von 
Niccolini  und  E.  Olli  vier  vertretene  parteipolitische  Ausdeutung  begründet, 
kann  ohne  weiteres  als  gegenstandslos  ausscheiden;   der  Meister  hatte  sie 
offenbar  in  einem  seiner  galligen  Augenblicke  auf  ein  Epigramm  Giovanni 
Strozzi's  hin  einer  der  Gestalten,  der  Nacht,  beigelegt,  um  seinem  Unmuth 
Qber  die  Knechtung  der  Vaterstadt  freien  Lauf  zu  lassen.    Aber  eine  allgemein 
gültige  Erklärung  hat  er  damit  nicht  aufstellen  wollen;  vielmehr  machte  er 
die  schon  mit  einer  bestimmten  Bedeutung  ausgestattete  Nacht  zur  Trägerin 
seiner  momentanen  Stimmung^.     Authentischen  Aufschluss  wenigstens  über 
einen  Theil  der  ganzen  Composition  vermittelt  uns  das  zweite  Zeugniss,  eine 
frühe  Skizze  in  der  Gasa  Buonarroti,  auf  der  zweimal  terra-cielo  vermerkt 
ist  mit  der  Erläuterung:  ,Himmel  und  Erde,  Tag  und  Nacht  reden  und  sagen: 
Wir  haben  in  unserm  raschen  Lauf  den  Herzog  Giuliano  zum  Tode  geführt, 
und  so  ist  es  gerecht,  dass  er  Rache  nimmt.     Die  Rache  aber  ist  die,   dass 
er,  nun   wir  ihn  getödtet,  todt  wie  er  ist,  uns  das  Licht  geraubt  und  mit 
seinen  geschlossenen  Augen   die   unsem  geschlossen  hat,  so  dass  wir  nicht 
mehr  auf  Erden  leuchten.   Was  würde  er  erst  aus  uns  gemacht  haben,  wenn 
er  am  Leben  geblieben?'  ^  Nach  Yarchi  und  Yasari  war  es  Absicht  des  Meisters, 
»alle  Theile  der  Welt  zur  Trauer  an  den  zwei  Sarkophagen  zu  vereinigen*  s. 
Steinmann  sieht  in  dieser  höfischen  Interpretation  ein  völliges  Missverständniss 
der  Absichten   des  Meisters.    Ein  wesentlicher  Unterschied   besteht  unseres 
Erachtens  aber  kaum  zwischen  der  zuletzt  angeführten  Erklärung  Michel- 
angelo's und  derjenigen  Yasari's:  hier  wie  dort  soll  die  Natur  trauern  beim 
Hinscheiden  der  Medici-Herzöge. 

Das  Selbstzeugniss  Michelangelo's  hat  indes  nicht  verhüten  können,  dass  Neuere 
die  moderne  Kunstforschung  nichts  anderes  in  den  Sarkophagfiguren  sieht  als  i>««tan8»n- 
die  rein  animalisch-classische  Lust  des  Meisters  an  formalistischen  und  künst- 
lerischen Problemen.  Dadurch  ist  natürlich  auch  jeder  christliche  Gedanke  aus 
dem  Werke  ausgeräumt.  Wenn  wir  Burger  hören,  so  hat  der  grösste  Bildhauer 
der  christlichen  Kunst  dem  widerstrebenden  Marmor  das  Bild  der  menschlichen 
Seele  entlockt,  der  Seele,  die  seinen  Leib  zermarterte,  derselben  Seele,  die  er 
im  Juliusgrabmal  in  den  ,Gefangenen'  uns  vor  Augen  zu  führen  gedachte.  Ob 
,Tag*  oder  ,Nacht',  ,Morgen'  oder  ,Abend*,  es  sind  die  bewegten,  ergreifenden 
Bilder  seines  täglichen  Lebens  und  Erlebens,  die  der  Tiefe  seiner  Seele  ent- 
steigen. Die  sinnlichen  Formen  der  Leiber  werden  zu  Symbolen  seiner  sitt- 
lichen Idee.  Michelangelo  hat  hier  ein  Werk  geschaffen,  das  seinem  indi- 
viduellen Gehalte  nach  befreit  von  allem  religiösen  und  dogmatischen  Zwange 
wie  auf  dem  Boden  des  Humanismus  steht  (S.  372)^.  Diese  allgemein  mensch- 


1  Bei  Vasabi-Milanebi  VII  197.  Michel- 
angelo Ifisst  die  Nacht  sprechen: 
,Grato  mi  ^  il  sonno,  e  piü  l'esser  di  sasso. 
Mentre  che  il  danno  e  la  vergogna  dura, 
Non  veder,   non  sentir,   m'  ö  gran  ventara; 
Perö  non  mi  destar,  deh,  parla  basso/ 

*  Sprihger  Ra£fael  und  MichelaDgelo  II 
254.  —  K*  Fbet  Stadien  zu  Michelagniolo 
(Jahrb.  der  kgl.  preuss.  Kunstsamml.  XYII 
[1896]  5  ff.). 

•  Vabchi,  der  schon  Aurora  und  Nacht  poe- 


tisch verherrlicht  (Due  lezioni  [Fiorenza  1549] 
p.  118),  gab  1546  seine  ausdrücklich  allerdings 
als  Privatansicht  gekennzeichnete  Erklärung 
(Opp.,  ed.  Triest  1859,  II  646),  die  dann  Va- 
sabi (VII  195)  fast  wörtlich  übernahm. 

*  £s  mu88  indes  bemerkt  werden,  dass 
Bürger  in  seiner  neuesten  Publication  zwar 
noch  zeigt,  dass  den  Liegefiguren  auf  den 
frühesten  Zeichnungen  wol  nur  formale,  or- 
namentale Bedeutung  zukommt,  dass  er  aber 
gleichwol  früh  schon  eine  mit  dem  Juliusgrab 
39  • 
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Kaiser. 


OerL 


liehe  sittliche  Bedeutung  brachte  man  neuestens  noch  in  ZusammenhaDg  mit 
platonischen  Ideen.   Nach  Kaiser^  sind  hier  Oiuliano  und  Lorenzo  ,die  ye^ 
klärten  Idealgestalten  der  platonischen  Philosophie  und  des  philosophischen 
Humanismus  Pico's  von  Mirandola  wie  der  Menschheitsgeschichte  überhaupt', 
in  denen   die  Dissonanz  ,der  elementaren  Oegensätze  des  sittlichen  Lebens, 
Vernunft  und  Wille  sich  in  voller  Harmonie  auflösen';  ,dem  macchiavellistischen 
Buche  vom  Fürsten  wird  die  platonische  Idee  vom  königlichen  Berufe  des 
Staatsmannes  entgegengehalten.     Es  ist  die  hohe  Warte  platonischer  Philo- 
sophie,   von   wo   aus   Michelangelo,    ein    Sternendeuter    des    Ewigen,   den 
schwankenden  Geistern  seiner  Zeit  den  festen  Pol  in  der  Flucht  des  mensch- 
lichen  Lebens   zeigte   —  das   antistrophische  Ebenmass    von   Vernunft  und 
Wille   als    die   wahre  Gesundheit  des  Geistes,    die  Sophrosyne   im  weitern 
Sinne  —  und  von  wo  aus  er  den  innerlich  zerrütteten  Staaten  und  Völkern 
als  den  Urquell  des  Rechts  das  ewige  Sittengesetz  verkündet,  das  ebenso  in 
unwandelbarer  Hoheit  sich  selbst  gleich  das  Schicksal  der  Menschen  regiert, 
wie  die  Gestirne  in  ihren  Bahnen  kreisen  und  die  Ordnung  der  unermüdlichen 
Zeit,  den  Kreislauf  des  Tages,  im  Kosmos  der  Natur  und  des  Geistes  regeln.' 
Dem  Wortreichthum  dieser  für  unsere  moderne  Forschung  vielfach  typischen 
Interpretationsweise  entspricht  ihre  Klarheit  und  ihr  positiver  Gehalt  keines- 
wegs.    Da  hält  sich  Oeri's  Erklärungsversuch 2,  der  wie  Kaiser  von  den 
formalen  und  geistigen  Gegensätzen  der  Darstellung  ausgeht,  schon  mehr  auf 
festem  Boden,  wenn  er  an  der  Hand  von  Piatons  ,Phaedon'  (c.  15.  16.  91) 
die  Gegensätze  Schlafen  —  Wachen  als  Symbol  des  Wiederauflebens  der  Seele 
ansieht  und  an  gleicher  Stelle  auch  die  entsprechenden  geistigen  Werthe  fOr 
Petersen. Himmel,  Erde  und  Flüsse  findet.    Petersen  geht  gleichfalls  auf  die  Antike 
bezw.  ihre  dem  Künstler  bekannt  gewordenen  römischen  Monumente  zurück, 
wo    die  Tageszeiten    den    Himmel   versinnbilden   und   somit   zur  Apotheose 
des  über  dem  Himmel  Thronenden  hinleiten  ^.    Alle  diese  Deutungsversuche 
leiden  mehr  oder  weniger  an  Gezwungenheit  und  an  zu   gekünstelter  und 
Brockhaus,  deshalb  für  die  Beschauer  unverständlicher  Doctrin.  Dagegen  wies  H.  Brock- 
haus ^  auf  einen  Weg  hin,  der  der  damaligen  Generation  vertrauter  sein 
durfte,  und   auf  dem  auch  die  übrigen  nicht  zur  Ausführung  gelangten  Be* 
standtheile  der  Monumente  eine  Motivirung  finden  sollten.     Brockhaus  fand, 
dass  alle  diese  Begriffe  in  Ambrosianischen  Schöpfungshymnen  zur  Sprache 
kommen  im  Zusammenhang  mit  dem  Heüsstreben  des  Menschen,  und  dass 
sie  durch  die  Einrückung  jener  Hymnen  in   das  kirchliche  Officium,  näher- 
hin    in   die   Vesper   und   Landes    der   Wochentage,    dem    allgemeinen  Ver^ 
ständniss    ungemein    nahe    gebracht    waren.      Jene    Hymnen    behandeln   in 
tropologischer  Auffassung  die  einzelnen  Schöpfungstage,   und   das   gab  An- 
lass,   sie  in   das  Wochenofficium  aufzunehmen.     So  preist  der  Hymnus  der 
Sonntagsvesper   (Lucis   creator  optime,  Lucetn   dierum  proferens,   Primordiis 
lucis  novae  Mundi  parans  originem,     Qui  mane  iunctum  vespert  Diem  vocari 
praecipis  .  .  .  Audi  preces  cum  fletibus)  den  Schöpfer  des  Lichtes,  des  Morgens 
und  Abends;   der  Vesperhymnus  für  Montag  (Immense  coeli  Conditor,  Qi^i 


and  der  Siztina  eng  sich  berührende  religiöse 
Idee  als  Zweck  der  Darstellungen  feststellt. 

^  Kaiser  Der  Piatonismas  Michelangelo's 
(Zeitschr.  f.  Völkerpsychologie  a.  Sprachwiss. 
XVI  239.  248). 

«  Oebi  in  Basler  Nachr.  1905,  3.  Juli. 


'  Petbrsen  in  der  Zeitschr.  Ar  bild.  Kmu^ 
N.  F.  XVII  (1905/06)  179  ff. 

*  H.  Bbockhaus  Die  Medicikapelle  Micael- 
angelo's,  Erklärung  ihres  Stataenachmnckes 
(Allg.  Ztg.  1906.  Nr.  184.  Vgl.  KonstchrMiik 
N.  F.  XVII  286). 
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mixia  ne  confunderent,  Aquae  fiuenta  dividens,  Coelum  dedisH  limitem.  Firmans 
hcum  coelestibua  Simulque  terrae  rivulis)  den  Begründer  des  Oceans  und 
Himmels;  der  auf  Dienstag  (TeUuris  alme  Condüor,  Mundi  solum  qui  separans 
Pulais  aquae  molestiis  Terram  dedisti  immobilem)  den  Begründer  des  Festlandes. 
Mit  andern  Worten:  die  kosmischen  Begriffe,  deren  symbolische  Anbringung 
an  den  Medici*Gräbern  auch  projectirt  war  (Himmel,  Erde,  Flüsse),  sind  in 
diesen  Hymnen  enthalten;  die  Tageszeiten  aber  sind  in  den  Laudeshymnen 
des  Sonntags-  und  Montagsofficiums  enthalten:  Tag  und  Nacht  im  Hymnus 
Äeteme  rerum  Conditor  Nodem  diemque  qui  regia,  Aurora  und  Abenddämmerung 
im  Montagshymnus  SpUndor  paiernae  gloriae  .  .  .  Crepuaculum  mena  neaciat 
Aurora  lucem  provehit  Im  Lichte  dieser  Hymnen  betrachtet,  weisen  diese  ver- 
schiedenen Begriffe  in  ihrer  Verbindung  mit  dem  Grabmal  hin  auf  ,Christus 
als  Tageslicht,  das  den  bösen  Schlaf  vertreibt;  Christus,  der  unter  Fem- 
haltnng  der  Dämmerung  als  Morgenröthe  hervortritt^  Wenn  auch  völlig 
gleichmässig  behandelt,  markirt  jedes  Paar  den  scharfen  Gegensatz  von  Gut 
und  Bös,  ist  somit  ein  Ersatz  für  die  sonst  angebrachten  Tugenden,  wie 
es  das  demüthige  Bekenntniss  in  sich  schliesst,  dass  die  göttliche  Erleuchtung 
den  Menschen  aus  den  Verirrungen  heraus  durch  den  Glauben  zu  allem 
Guten  führt. 

Mit  dieser  Deutung  ist  der  plastische  Grabmalsschmuck  mit  einem  Male 
wieder  aus  der  Sphäre  rein  modern  künstlerischer  Conceptionen  auf  das  stofflich- 
ideelle Gebiet  philosophisch-religiöser  Gedanken  gerückt.    Hatte  der  ,Gicerone' 
noch  gefunden:  ,Der  Meister  hat  seine  kühnsten  Gedanken  über  Grenzen  und 
Zweck  seiner  Kunst  geoffenbart;  er  hat  frei  von  allen  sachlichen  Beziehungen, 
nicht  gebunden  durch  irgend  eine  von  aussen  verlangte  Charakteristik,  den  Gegen- 
stand und  seine  Ausführung  geschaffen'  (S.  162),  und  war  Burger  früher  noch 
weiter  gegangen:   ,An  den  Medici-Gräbem  ist  die  ganze  christliche  Welt  ver- 
sunken. Nichts  Kirchliches  mehr,  keine  Madonna,  keine  Engel !  Nur  der  Künst- 
ler spricht  zu  uns !'  (S.  37 1),  so  besagt  uns  Brockhaus'  Deutung :  ,Die8er  berühmte 
allegorische  Cyklus  hat  also  einen  klaren  religiösen  Sinn.     Sein  Inhalt  ist 
poetisches  Gebet  an  den  Schöpfer  des  Himmels  und  der  Erde  und  die  Glaubens- 
zuversicht: durch  Nacht  zum  Licht.    Man  sieht  hier  wieder:   die  kirchliche 
Kunst  wurzelt  von  Natur  im  Gottesdienst.*   Diese  Ausführungen  wären  jeden- 
falls viel  überzeugender  und  in  ihrer  allgemeinen  Verwerthung  viel  richtiger 
geworden,  wenn  die  Ideen,  die  hier  dargestellt  sein  sollen,  nicht  aus  ihr^m 
organischen  Zusammenhang  losgelöst  worden  wären.  Zwar  ist  es  sehr  plausibel, 
daas   Michelangelo  leicht  von  den  Schöpfungshymnen  Kenntniss  haben  und 
die  Verwendung  ihrer  Anspielungen  im  Kunstwerk  auch  ohne  weiteres  ver- 
ständlich sein  konnte,  da  die  Hymnen  durch  die  Aufnahme  in  das  Brevier 
populär  genug  waren.     Aber  die   Resumirung  der  symbolischen   Ideen   bei 
Brockhaus  ist  nicht  ganz  folgerichtig,  weil  zuviel  modem-subjective  Auffassung 
mitspricht;  auch  ist  die  Anbringung  solch  kosmischer  Symbole,  deren  tradi- 
tionelle Verwerthung  Brockhaus  offenbar  nicht  genügend  bekannt  ist,    am 
Orabe  trotz  des  Hinweises  auf  die  Tugenden  nicht  genügend  motivirt.     Und 
wie  konmit  überhaupt  die  Kirche  dazu,  diese  kosmisch-religiösen  Dichtungen 
2nini  Wochengebet  ihren  Dienern  vorzuschreiben?  Wie  kommt  Ambrosius  dazu, 
in  dieser  Weise  das  Hexaemeron  zum  Abbild  der  Lebensarbeit  des  Menschen 
zu  machen?   Mit  andern  Worten:  Haben  wir  es  hier  mit  einer  bloss  subjectiven, 
znfalligen  Ideenassociation  zu  thun,  oder  begegnet  sie  auch  sonst  als  Ausdrucks- 
form irgend  eines  Theiles  der  christlichen  Weltanschauung?   Bevor  wir  diesen 
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Fragen  nahetreten  können,  müssen  wir  uns  noch  der  neuesten  Interpretation 
des  Sculpturenschmuckes  der  Medici-Gräber  zuwenden. 

Die  Bedeutung  der  Flussdarstellungen  und  des  gesammten  Zusammen- 
hanges dieser  so  heterogenen  Begriffe  untereinander  und  mit  der  Ruhe- 
stätte der  Todten  können  wir  am  besten  erörtern  in  einer  kritischen  ünter- 
steinmum.  suchuug  dos  Erklärungsversuches ,  den  Steinmann  den  Medici-Gräbern  ^ 
gewidmet  hat.  Er  macht  mit  Recht  darauf  aufmerksam ,  dass  Michelangelo 
und  sein  hier  zuverlässigster  Interpret,  Condivi,  bloss  zwei  der  allegori- 
schen Gestalten  ausdrücklich  nennen,  Tag  und  Nacht;  das  andere  Paar 
sei  erst  nachträglich  und  ohne  des  Meisters  Zuthun  entsprechend  ähnlich 
getauft  worden.  Michelangelo  selbst  aber  habe  ganz  andere  Vorstellungen 
damit  verbunden,  die  an  ein  zufälliges  Jugendereigniss  aus  den  glorreichen 
Tagen  Lorenzo  il  Magnifico's,  an  eine  Garnevalsdarstellung  der  vier 
Temperamente,  anknüpfen.  In  einer  Ausgabe  alter  Camevalsdichtungen 
(1559)  fand  Steinmann  einen  ,Trionfo  delle  quattro  complessioni',  und  er  glaubt 
ohne  weiteres  hier  die  Grundlage  für  die  Composition  der  Medici-Denkmäler 
vor  sich  zu  haben.  Hier  liegt  das  ,Geheimniss'  des  Meisters  eingeschlossen, 
und  der  Plan,  den  uns  die  Skizze  in  der  Casa  Buonarroti  enthüllt,  dient  nor 
dazu,  ,Clemens  YII  auf  eine  falsche  Fährte  zu  weisen\  Und  wenn  Michel- 
angelo ursprünglich  einen  andern  Plan  thatsächlich  im  Auge  hatte,  zu  dem 
der  ganze  Apparat  von  Allegorien  und  Figuren  gehörte,  die  mit  den  Tem- 
peramenten nichts  zu  thun  hatten,  so  hat  er  eben  bald  sein  Programm  ge- 
ändert, indem  er  sich  der  , Jugenderinnerung'  zuwandte.  Aber  auch  jetzt 
noch  ist  eine  nochmalige  Umschwenkung  noth wendig;  in  der  ersten  der  vier 
Gestalten,  der  Nacht,  klingt  der  anfängliche  Vorwurf  der  vier  Tageszeiten 
noch  stark  an,  in  den  drei  spätem  hat  der  Meister  nur  noch  Temperamente,  ,da8 
Geheimnis  eines  ihn  allein  betreffenden  psychologischen  VorgangsS  geschildert. 
Die  völlige  Discrepanz  zwischen  dem  einstigen  für  das  Freigrab  vorgesehenen 
Programm  und  dem  der  jetzigen  zwei  Grabmonumente  erhellt  auch  daraus, 
dass  die  Gedankenkreise  jenes  in  streng  kirchlicher  Tradition  sich  bewegten, 
wohingegen  an  den  letzteren  ,jeder  Trostgedanke  der  Religion'  fehlt.  Voraus- 
gesetzt muss  bei  solcher  Annahme  aber  werden,  dass  die  zwei  Gräber  .als 
ein  einziger  zusammenhängender  Statuencomplex  geplant  und  vom  Meister 
auch  ausgeführt  wurden,  ferner  dass  die  Künstler,  denen  in  den  vierziger 
Jahren  des  16.  Jahrhunderts  die  Zusammensetzung  der  zwei  Monumente  oblag, 
doch  das  ängstlich  gewahrte  ,Geheimniss*  des  Meisters  verstanden  haben, 
wiewohl  sie  auf  zahllose  dringliche  Anfragen  und  Bitten  ohne  jede  Antwort 
seinerseits  blieben.  Nicht  ganz  verständlich  ist  aber,  wie  noch  bei  diesem 
spätem  Programm  die  vier  fiumi  irgendwelche  Bedeutung  hatten.  Denn 
der  Umstand,  dass  auf  antiken  Bildwerken,  wie  dem  Constantinsbogen,  Tag 
und  Nacht  oder  Sol  und  Luna  häufig  unter  sich  zur  Personification  der  Erde 
einen  Flussgott  haben  ^,  berechtigt  doch  wahrlich  noch  nicht,  auch  Michel- 
angelo, dem  allen  formalen  Anregungen  gegenüber  so  gänzlich  unabhängigen 
und  unbefangenen  Meister,  auch  das  gleiche  mehr  mechanisch  schablonen- 
hafte Darstellungsmittel  zuzuschreiben.  Derartig  anspruchsvoll  angebracht« 
Personificationen ,  die  nur  einen  formalen  Sinn  haben  sollten,  müssten  direct 
den  Hauptgedanken  verschleiern. 

*  E.  Stbinmann  Das  Geheimniss  der  Me-  ■  Darauf  hat  Petbbsek  a.  a.  0.  baapt- 

dici-Gräber  Michelangelo's.    Lpz.  1907.    Vgl.         sächlich  aufmerksam   gemacht;  andere  Bei- 
dazu  BoBiNSKi  in  d.  Allg.  Ztg.  1907  Beil.  112.         spiele   führt  auch  Steikxakk  an  (S.  64  ff.). 
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Dieser  Hauptgedanke  ist  nach  Steinmann,  wie  schon  angedeutet,  in  dem 
Carnevalsgedicht  ,Trionfo  delle  quattro  complessioni*  im  einzelnen  ausgeführt. 
In  der  üblichen  lehrhaften  Form   wird  hier  die  psychische  Verschiedenheit 
der  Menschen  nach  den  vier  Temperamenten  auf  die  verschiedenartige  Mischung 
der  vier  Elemente  (camplessumi  con  gli  elementi)  im  Körper  zurückgeführt,  und 
in  diesen  Zusammenhang  werden  auch  die  vier  Planeten  und  die  vier  Jahres- 
zeiten eingestellt.    Der  Choleriker,  dessen  vorherrschendes  Element  das  Feuer 
ist,  hat  nach  dieser  Auffassung  als  Genossen  den  Mars  und  Sommer;   der 
Sanguiniker  als  Element  die  Luft,  als  Planeten  die  Venus  und  als  Jahreszeit  den 
Frühling;  der  Phlegmatiker  als  Element  das  Wasser,  als  Planeten  Luna,  als 
Jahreszeit  den  Winter;  der  Melancholiker  als  Element  die  Erde,  als  Planeten 
Saturn,  als  Jahreszeit  den  Herbste     Angewendet  auf  die  Medici-Oräber,  ist 
der  Sanguiniker  Cquieto,  ridente,   allegro,   umano,  temperato,  venereOy  henigno 
et   mclto   grato')   in   der  Figur  der  ,Nacht'   dargestellt,   und   zwar  in  einer 
eigenartigen  Vermengung  der  Attribute,  die  der  Personification  der  Tageszeit 
und  dem  das  Temperament  erläuternden  Planeten  zukommen:  Halbmond  und 
Eule  zur  Kennzeichnung  der  Nacht,  der  Stern  als  Sinnbild  der  Venus,  die 
Ouirlande  und  der  Mohn  als  Symbole  des  Schlafes,  Frühlings  und  der  Frucht- 
barkeit.    In  der  Aurora  hätten  wir  die  Melancholie  (,inagro,  avaro,  timido  e 
sdegnoso,  paUido,  solitar,  grave  e  pensoso^),  den  ,Weltschmerz*  zu  erblicken. 
Sie  ist  als  solche  frei  von  jedem  Attribut,  nur  durch  ihren  Ausdruck  charak- 
terisirt,  aber  auch  alle  andern  Beziehungen,  die  das  Carnevalsgedicht  noch 
mit  der  entsprechenden  Jahreszeit  und  dem  Element  herstellt,  sind  preis- 
gegeben. Dahingegen  sind  im  .crepuscoW,  dem  Phlegma  (,pigrOy  umido  e  lento, 
placido,  inetto  e  sonnolento*)  die  Parallel  Vorstellungen  von  Wasser  und  Winter 
wieder  festgehalten,  erstere  in  der  passiven  Schwerfälligkeit,  letztere  durch 
das  altersgraue  Haupt  der  Gestalt.    In  der  leidenschaftlichen  Bewegung  der 
vierten  Figur,  des  Tages,  sieht  Steinmann  eine  genügende  Verdeutlichung  des 
cholerischen  Temperamentes  (,pronto,  animoso,  acuta,  audace  e  fero,  superbo, 
armiger^  furibondo,  aüero^).    Steinmann '  glaubt  aber  noch  darüber  hinaus  einen 
innem  Connex  zwischen  dem  Habitus  der  Temperamente  und  der  seelischen 
Verfassung  der  zwei  angebrachten  Herzöge  feststellen  zu  können,  derart,  dass 
der  ,DenkerS  der  ,Sohn  der  Nacht\  das  Resultat  des  Phlegma's  und  der  Melan- 
cholie,  der  stolz   und   kühn   blickende  Krieger,   der  ,Sohn   des  Tages',   eine 
Kreuzung  des  Sanguinikers  und  Cholerikers  darstellte.   Derartig  künstlich  auf- 
gebaute Charaktere  scheinen  doch  etwas  gewagt,  und  sie  würden  gerade  auf 
das  hinauslaufen,  wogegen  sich  Steinmann  von  allem  Anfang  an  wehrt,  auf 
die  Annahme  einer  unwürdigen  Lobhudelei  für  die  beiden  Medici.    Viel  richtiger 
ist  es,  was  auch  nebenher  gestreift  wird,  die  beiden  Gestalten,  losgelöst  von  jeder 
historischen  Beziehung,  als  allgemeine  Typen  zu  fassen,  die  eine  als  den 
Menschen  der  That,  die  andere  als  den  des  Gedankens,  und  damit 
haben  wir  die  zwei  an  Grabmonumenten  soviel  verwendeten  Sym- 
bole der  zwei,  nicht  im  Gegensatz  zu  einander  stehenden,  son- 
dern sich  gegenseitig  ergänzenden  Weisen,  in  denen  das  christ- 
liche Leben  sich  bethätigt,  der  vita  activa  und  der  vita  contetn" 
plativa.  Dieser  Auffassung  scheint  auch  Borinski  in  seiner  Kritik  des  Stein- 
mann'schen  Erklärungsversuches  zu  huldigen,  nur  mit  dem  Unterschied,  dass  er 
die  Idee  der  vita  activa  et  contemplativa  auf  platonischen  Ursprung  zurückführt, 

»  Vgl.  STBimiAHif  a.  a.  0.  S.  78. 
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näherhin  auf  die  übrigens  auch  von  Steinmann  schon  (S.  119  ff.)  namhaft  ge- 
machten Oespräche  von  Camaldoli,  die  uns  Christophoro  Landino,  der 
langjährige  Rhetoriklehrer  der  Florentiner  Gesellschaft  des  Quattrocento, 
hinterlassen  hat^ 

Es  war  ein  prineipieller  Fehler  der  meisten  bisherigen  Betrachtungen, 
dass  sie  die  heutigen  Monumente  als  etwas  von  allem  Anfiang  an  fertig 
Gegebenes  ansahen,  anstatt  zwischen  dem  ursprünglichen  grossen  Plan  und 
den  allein  zu  stände  gekommenen  Fragmenten  zu  unterscheiden.  Weiter^ 
hin  ist  es  aber  auch  unzulässig,  die  Bestandtheile  des  Grabmalschmuckes  auf 
zu  episodenhaft  zufällige  Quellen  zurückzuführen. 

Dieser  Fehler  begegnet  freilich  heutzutage  häufig,  dass  man  ohne  intimere 
Kenntniss  von  der  geistigen  Verfassung  und  dem  Nachwirken  einer  grossen 
und  fruchtbaren  Tradition  Erscheinungen,  die  man  gelegentlich  und  wo- 
möglich an  weit  entlegener  Stelle  trifft,  für  durchaus  originale,  von  allem 
Zusammenhang  losgelöste  Schöpfungen  betrachtet,  anstatt  sich  zu  sagen,  dass 
der  Künstler,  wenn  er  zum  Volke  spricht,  die  leicht  verständliche  Sprache 
des  Volkes  reden  muss  und  nicht  in  dunkeln  Räthseln  und  Geheimnissen,  und 
dass  Michelangelo  auch  thatsächlich  immer  so  geredet  hat. 
Die  vier  Nehmen  wir  den  Sculpturenschmuck  der  zwei  in  der  Hauptsache  fertigen 

Ti^Mxeitotl!  Herzogsgräber  allein  für  sich,  so  wird  man  zunächst  sich  über  den  Sinn  der  vier 
Sarkophagfiguren  klar  zu  machen  haben,  die  man  bislang  als  Personificationen 
der  vier  Tageszeiten  auffasste.  Brockhaus  hat,  um  deren  tiefere  Bedeutung  zu 
eruiren,  wie  wir  sahen,  den  Umweg  über  die  Ambrosianischen  Schöpfungs* 
hymnen  bezw.  das  Sechstagewerk  genommen.  Das  letztere  aber  wird  nach 
allgemeiner  Auffassung  der  patristischen  und  mittelalterlichen  Theologie  als 
Abbild  der  grossen  Epochen  der  Menschheits-  bezw.  der  Heilsgescbichte  be- 
trachtet, ebenso  aber  auch  als  Abbild  der  einzelnen  Tageszeiten  und  der  Lebens- 
alter, in  denen  jeder  Einzelne  seine  Lebensarbeit  zu  vollbringen  hat'.  Es 
hat  sich  schon  oben  Gelegenheit  geboten,  darauf  hinzuweisen,  wie  der  Einzel* 
mensch  als  Mikrokosmos  des  grossen 'Weltalls  betrachtet  wurde,  und  wie  im 
Kommen  und  Schwinden  des  Tages  und  des  Jahres  nichts  anderes  als  ein 
Abbild  der  eigenen  Entwicklung  und  Vergänglichkeit  erblickt  wurde '.  Nach 
dem  Westen  bezw.  nach  dem  Abend  neigt  sich  Alles  hin ;  dort  wird  der  grosse 
Sabbath  zu  erwarten  sein  für  den  Einzelnen  wie  für  die  Menschheit,  dort  aber 
auch  die  grosse  Abrechnung  nach  der  im  Weinberge  des  Herrn  in  den  ein- 
zelnen Tagesstunden  geleisteten  Arbeit  Man  erinnert  sich,  dass  mit  Vorliebe 
die  Westseite  der  Kirchen  zur  Anbringung  der  Weltgerichtsscenen  wie  der 
Platz  davor  als  Friedhofstätte  gewählt  wurde,  wie  man  möglichst  den  Altar 
und  den  Ort,  wohin  man  sein  Gebet  richtete,  nach  uralter  Sitte  nach  Osten 
verlegte.  Tertullian  hat  schon  diesen  Zusammenhang  des  Kosmischen  mit 
der  ethischen  Entwicklung  des  Menschen  betont,  wenn  er  im  Verblassen  und 


1  BoBiNSKi  i.  d.  Allg.  Ztg.  1907,  Beil.  112; 
vgl.  daza  Stbivmasv  ebd.  Beil.  151.  Das 
erste  Bnch  von  Chb.  Lä.vdiso*b  »Disputationea 
Camaldulenaes*  handelt,  wie  oben  schon  er- 
wähnt, de  vita  actica  et  contemplaiitii ;  Loren- 
zo  il  Magnifico  tritt  darin  als  Vertreter  der 
vita  aciiva  aaf,  ebenso  wie  weiterhin  Moses 
und  Paulus. 

'  Vgl.  hierüber  die  näheren  Ausführungen 
mit  den  entsprechenden  Belegen  bei  Sauer 


Symbolik    das    KirchengebAadea    S.   75  £ 
260  ff. 

>  Nichts  ist  Michelangelo  gellofiger  als 
diese  Vorstellung,  die  in  der  Nator  das  eigeM 
Schickaal  sich  spiegeln  Ifiast.  Die  ajrmboliidie 
Beziehung  von  Tag  und  Nacht  zum  meoicii- 
liehen  Leben,  insbesondere  zu  desaea  Ab- 
schluss,  kehrt  oft  genug  in  seinen  Gedichteo 
wieder.  Vgl.  die  Ausgabe  von  GuAsri-HAsnr- 
CLBVEB  S.  281.  288.  285.  287.  815. 
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Schwinden  nnd  Wiederauflenchten  der  Hinunelslichter,  im  Kommen  und  Gehen 
der  Jahreszeiten  ein  Abbild  des  Menschen  und  eine  Garantie  für  die  Auf^ 
erstehnng  der  Leiber  erblickte^.  Die  Welt  mit  allen  ihren  Elementen  stand 
also  in  einem  unUtobaren  und  gegenseitig  sich  bedingenden  Connex  mit  der 
Psyche  des  Menschen,  wie  in  der  Natur  sich  die  üebematur  spiegelte.  Es 
ist  ständig  wiederkehrende  Mahnung,  dass,  da  die  vier  Jahreszeiten  ein  Bild 
der  Tier  Menschenalter,  der  vier  Weltepochen  und  der  vier  Tageszeiten  sind, 
der  Mensch  sich  in  ihnen  mit  den  vier  Tugenden  schmücken  und  seine  vier- 
fache Uebertretung  des  Gesetzes  abbüssen  soll.  Dieses  Schema  spiegelte  sich 
alljährlich  im  Wandel  des  Eircheigahres  und  seiner  Festgeheimnisse  wider, 
und  es  bildete  ebenso  bestimmt  auch  den  Inhalt  der  einzelnen  Tagzeiten  des 
Breviers.  Hält  man  sich  diese  Auffassung  gegenwärtig,  so  begreift  man  auch 
die  Einrichtung  und  Durchführung  jener  encyklopädischen  Sammelwerke  des 
Mittelalters,  von  Isidor  von  Sevilla,  von  Honorius  Augustodunensis  und  Vincenz 
von  Beauvais  bis  herab  zu  Gregor  Reisch,  in  denen  anscheinend  die  heterogensten 
Dinge  der  Naturgeschichte  neben  theologischen  Fragen  und  durchweg  mit 
theologisch-religiöser  Nutzanwendung  zur  Sprache  kommen.  Man  versteht 
aber  auch  so  manche  encyklopädisch  gehaltenen  Kunstwerke  des  Mittelalters, 
wenn,  wie  an  einem  der  Portale  des  Baptisteriums  von  Parma,  unterhalb  der 
Darstellung  des  Weltgerichts  die  sechs  Lebensalter,  versinnbildet  durch  die 
Parabel  von  den  Arbeitern  im  Weinberg,  den  sechs  Werken  der  Barmherzig- 
keit gegenübergestellt  sind  ^.  Ganz  besonders  aber  ist  der  inhaltsreiche  Gyklus 
am  Campanile  des  Florentiner  Doms  sowie  in  manchen  unserer  mittelalter- 
lichen Kathedralen  zu  vergleichen.  Geradezu  Abbilder  jener  Encyklopädien 
und  ihres  überreichen  Inhaltes,  gewissermassen  die  Capitelüberschriften,  bieten 
Werke  wie  die  berühmte  Fensterrose  von  Lausanne,  die  auch  Tag  und  Nacht, 
ParadiesesstrOme,  Monatsdarstellungen,  die  Menschenalter  u.  A.  enthält,  oder 
auch  selbst  der  Bronceleuchter  im  Mailänder  Dom. 

Welche  Function  haben  nun   aber  in   diesem  Zusammenhang  die  vier    ^rnnd- 
FlOsse,  die  von  allem  Anfang  an  vorgesehen  waren?    Nach  Borinski  hat  man  d« Ifw 
an  die  vier  in  Landino's  Buch  mit  der  platonischen  ünsterblichkeitslehre  zu-    ^^^en. 
sammenhängenden  ünterweltsströme  zu  denken.    Steinmann  bringt  sie,  wie  wir 
sahen,  mit  Petersen  in  Zusammenhang  mit  antiken  Vorbildern,  auch  denkt 
er  dabei  an  die  Flüsse  Tiber  und  Arno.    Es  sind  aber  immer  nur  von  allem 
Anfang  an  vier,  nicht  zwei  und  nicht  sechs,  etwa  noch  zwei  für  das 
dritte  Grab.    Es  kann  meines  Erachtens  gar  kein  Zweifel  darüber  bestehen, 
dass  wir  hier  das  alte,  für  jedermann  leicht  verständliche  Motiv  der  vier 
Paradiesesflüsse,  der  vier  Flüsse  schlechtweg  vor  uns  haben.   Es  kommt 
hier  zunächst  gar  nicht  darauf  an,  ob  sie  nach  der  alten  Symbolik  etwa  die 
vier  Evangelisten,  die  vier  Weltgegenden,  die  vier  Cardinal tugenden  reprae- 
sentiren.     Wichtig  ist  allein  zu  wissen,  dass  sie  das>"gan2e  Mittelalter  hin- 


*  Tebtüll.  De  resurr.  camis  c.  12 ;  Apol. 
c.  48  (MioHB  II  810;  I  524). 

'  Aehnlich  aach  eine  Miniatar  in  einer 
dentschen  Uebenetzang  von  Dubavdüb'  Ra- 
tionale divin.  off.  in  Wien,  abgeb.  bei  Savbb 
Symbolik  8.  878.  ~  Mit  den  Lebensaltern 
worden  sehr  häafig  auch,  was  besonders 
wichtig  ist  für  die  von  Brockhaus  namhaft 
gemachte  Quelle,   die   einzelnen  Hören  des 


Officiums,  denen  die  oben  beigezogenenHymnen 
einverleibt  sind,  zusammengestellt.  Ich  ver- 
weise nur  auf  zwei  sehr  bezeichnende  SteUen 
bei  HoKOB.  Auoüstod.  Gemma  animae  2,  54 
(MiONE  CLXXII  688)  u.  Iiviioo.  III  Sermo  in 
Dom.  Sezt.  (Miove  CCXVII851).  Im  übrigen 
hat  auch  Pifbb  schon  manche  werthvollen  Auf- 
schlüsse (das  menschliche  Leben,  die  Welt- 
alter etc.,  im  Evang.  Kalender  1866)  gegeben. 
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durch  bis  in  die  Renaissance  hinein  mit  andern  ebenfalls  in  der  VierzaU 
auftretenden    Begriffen    zusammen    vorkommen    an    Kanzeln,    Taufbrunnen, 
Crucifixen,    Orabmonumenten.      Ganz    besonders   häufig    ist    die  Zusammen- 
stellung mit  kosmischen  Begriffen,  wie  mit  den  vier  Elementen,  mit  den 
vier  Windrichtungen,  mit  den  vier  Temperamenten.     Ist  diese  Aneinander- 
reihung eine  blosse  Spielerei  oder  eine  unfruchtbare  Zahlenmagie?   Man  kann 
diese  Betrachtungsweise  bis  auf  die  Kirchenväter  Hieronymus,   Augustinas, 
Ambrosius  (De  parad.  c.  3),  Oregorius  Magnus  zurückverfolgen ;  die  kosmischen 
Reihen  bürgern    sich   ein   durch   die  Compendien   von  Beda   und  Rfaabanus, 
namentlich   seit  sie   auch   graphisch   dargestellt   werden  in  Miniaturen,  um 
dadurch  leichter  gewisse  einfache  Naturvorstellungen  einzuprägen.    So  zeigt 
ein  Sammelband  der  Yaticana  (Palat.  lat.  834)  aus  dem  9.  Jahrhundert,  der 
in  der  Hauptsache  das  Martyrologium  Beda's  enthält,  hinter  einer  Anzahl 
figürlicher  Darstellungen  von  astronomischen  Begriffen,  Himmelszeichen,  Ele- 
menten, Windrichtungen   auf  fol.  61   einen  Kreis,   in  den  ein  Quadrat  ein- 
gezeichnet ist.   In  dem  letzteren  stehen  die  Worte:  mundua,  annus,  homo;  an 
den  vier  Ecken:  sanguis  puericia  —  fiegmatabum  senectus  fnors  —  melancolia 
iuvefUus  —  cdera  rubea  adolescentia ;  weiter  nach  aussen  sind  die  vier  Jahres- 
zeiten verzeichnet.    Der  Sinn  dieser  Darstellungen  ist,  wie  oben  schon  betont, 
der  unlösliche  innere  pragmatische  Zusammenhang  in  der  Welt,  vor  allem  zwischen 
dem  Makrokosmos  und  dem  Mikrokosmos,  dem  Menschen,  auf  den  wir  des  öftern 
schon  hinweisen  konnten.    Was  die  Welt  an  Raum  und  Zeit  aufweist,  spiegelt 
sich  im  Menschen  wider  und  wirkt  auf  ihn  und  sein  Handeln  beeinflussend 
ein  \   Die  Auffassung  ist  geradezu  das  Fundament  der  mittelalterlichen  Welt- 
anschauung und  begegnet  desshalb  in  zahlreichen  lehrhaften  Darstellungen 
bis  herauf  an  die  Schwelle  der  Neuzeit,  wie  auch  die  Kunst  ungezählte  Male 
davon  Oebrauch  gemacht  hat,  nicht  nur  in  der  schematisch  äusserlichen  Zu- 
sammenstellung, wie  in  der  oben  erwähnten  und  andern  Handschriften,  sondern 
auch  in  kunstgerechterer  Ausführung.     Erwähnt  seien   die  Darstellungen  in 
Herrads  »Hortus  deliciarum*,  auf  einem  Humerale  in  S.  Cunibert  in  Köln  *,  wo 
die  Personification  des  Jahres  Tag  und  Nacht  in  Händen  hält,  umgeben  von 
den  vier  Jahreszeiten  und  den  vier  Elementen,  auf  dem  Fussbodenbelag  der 
Kirche  S.    Remi  in  Reims   (vier   Paradiesesströme,   vier  Jahreszeiten,   vier 
Himmelsgegenden,  vier  Cardinaltugenden,  sieben  freie  Künste,  Evangelisten, 
Apostel  etc.),  im  Dom  zu  Aosta,  in  der  Fensterrosette  der  Kathedrale  von  Lau- 
sanne u.  a.  m.   Für  uns  ist  wichtig,  dass  solche  Nebeneinanderordnung  bis  zum 
Schlüsse  des  Mittelalters  üblich  ist;  vielfach  in  Memorirversen  niedergelegt,  die 
sich  theil weise  bis  ins  19.  Jahrhundert  herübergerettet  haben,  zeigt  sie  deutlich 
ihre  Zweckbestimmung  an,  dem  einfachen  Menschen  die  Elementarbegriffe  der 
Natur  wie  des  ethisch  religiösen  Lebens  zu  vermitteln.     Am  Schlüsse  des 
Mittelalters,  in  humanistisch-renaissancistischer  Zeit  mehrt  sich  sogar  noch 
das  Interesse  dafür,  theils  unter  der  allgemeinen  Vorliebe  für  allegorische  Pec^ 
sonificationen,  theils  infolge  des  Strebens,  diese  in  bekannt  gewordene  antike 


^  fQaataor  quoque   elementa  qualitatibus  peramenten,   den  vier  Lebensalteni  and  den 

qaataor  tempornm  connecfcantor.  lisdem  quali-  vier  Jahreszeiten  genan  ebenso  her,  wie  es 

tAtibus   est   hamanum    corpus    temperatam,  in  dem  von  Steinmann  beigezogenen  CameTak- 

unde  et  microcosmas,  id   est  minor  mundua  gedieht  geschieht.    Vgl.  ausserdem  HoiroB. 

appeliatur' ,    meint    Honob.    Avqustod.    De  Auoustod.  De  philos.  mundi  I  21 ;  IT  19  f. 
imag.  mundi  II  58  ff.     Honoriua  stellt  dann  '  Abb.  in  Kraus  Christliche  Inschriften  der 

auch  den  Zusammenhang  zwischen  den  Tem-  Rheinl.  II,  Taf.  XX  n.  S.  252. 
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Formen  zu  kleiden,  theils  unter  dem  sich  mehrenden  Bedürfniss  nach  natür- 
lichem Wissen  überhaupt.  Bezeichnend  ist  in  dieser  Hinsicht  ein  Holzschnitt 
Dürers,  der  die  thronende  Philosophie  darstellt,  umgeben  von  Vertretern  der 
Wissenschaft  aus  dem  Alterthum,  von  einem  aus  Emblemen  der  vier  Jahres- 
zeiten gewundenen  Kranz,  von  den  Bezeichnungen  der  vier  Windrichtungen, 
der  vier  Elemente  und  der  vier  Temperamente.  Noch  mehr  an  Steinmanns 
Camevalsgedicht  erinnern  vier  colorirte  Holzschnitte  der  Züricher  Stadt- 
bibliothek (15.  Jahrhundert),  auf  denen  die  vier  Temperamente  unter  dem 
Bilde  modisch  gekleideter  junger  Männer  dargestellt  sind.  Die  deutschen 
Verse  unter  jedem  ,TemperamentS  dessen  Ausdeutung  und  die  Beziehungen 
zu  den  vier  Elementen,  Jahreszeiten  und  den  vier  Planeten  decken  sich 
inhaltlich  derart  mit  dem  florentinischen  Gedicht,  dass  man  an  eine  gemein- 
same Vorlage  denken  muss  K  Man  sieht,  es  braucht  nicht  auf  ein  Camevals- 
gedicht, nicht  auf  die  platonische  Litteratur  des  Quattrocento  und  nicht  auf 
die  Brevierhymnen  zurückgegriffen  zu  werden,  wo  man  eine  derart  ununter- 
brochene und  derart  allgemeine  Tradition  bezüglich  der  Aneinanderreihung 
von  in  der  Vierzahl  vorkommenden  Naturbegriffen  leicht  nachweisen  kann. 
Nun  ist  ohne  weiteres  zuzugeben,  dass  diese  schematische  Zusammenfügung 
sehr  häufig  gewohnheitsmässig  vor  sich  gegangen  ist,  ohne  dass  jedem  ein- 
zelnen Bestandtheil  die  detaillirte,  gar  oft  ins  Kleinliche  gehende  und  selbst 
vielfach  variirende  symbolische  Bedeutung  zuzuerkennen  ist,  die  die  Tradition 
ihm  sonst  zuschreibt;  vielfach  kann  man  eine  rein  formalistische  Zusammen- 
stellung annehmen.  Aber  ein  allgemeiner  Grundgedanke  liegt  fast  immer 
solchen  Compositionen  zu  Grunde;  und  bei  den  Medici-Gräbem  spricht  für 
eine  solche  Annahme  die  zwingende  Logik  des  Werkes  wie  der  auf  uns 
gekommenen  Nachrichten.  In  solcher  alles  andere  Interesse  absorbirenden 
anspruchsvollen  Auffälligkeit  bringt  man  keine  inhaltsleeren,  rein  formalen 
Zwecken  dienende  Ornamente  an.  Ausserdem  ist,  wie  Burger  jetzt  mit  aller 
Entschiedenheit  betont,  der  Plan  von  allem  Anfang  an  auf  ethisch-religiöse 
Gedanken  gestimmt.  Die  Bekrönung  des  einen  Monumentfeldes  sollte  wol 
Gott  Vater,  die  des  andern  Christus,  die  eines  dritten  die  uns  erhaltene 
Madonna  mit  Kind  ausmachen.  Himmel  und  Erde  sollten  gleichfalls  noch 
Platz  finden;  die  zwei  wichtigen  Begriffe  der  vita  adiva  et  conteinplativa, 
nach  dem  Juliusgrab  zu  schliessen,  gleichfalls ;  denn  den  zwei  Gestalten  Krieger 
und  Denker  kann  schlechterdings  eine  passendere  Deutung  nicht  gegeben 
werden.  Dem  ordnen  sich  nun,  wie  in  der  ganzen  zeitgenössischen  Grabmal- 
kunst, die  soviel  umstrittenen  Allegorien  als  sachliche  Voraussetzung  unter. 
Im  Sinne  der  damaligen  Auffassung  geben  diese  Symbole  den  Rahmen, 
innerhalb  dessen  das  menschliche  Leben  dahinfliesst,  die  objec- 


*  Lehbs  lieber  einige  Holzschnitte  des 
15.  Jahrhdts.  in  der  Stadtbibliothek  zu  Zürich 
(Strassb.  1906)  Taf.  lY  (Einblattdracke  des 
15.  Jahrhdts.,  heraaegegeben  von  H.  Heitz). 
Bekannt  ist,  dass  die  allgemein  damals  an- 
genommenen Beziehungen  zu  der  eigenartigen 
, Mischung'  einer  jeden  Natur,  der  Grundlage 
des  Temperamentes,  zu  den  Jahreszeiten  und 
Planeten  auch  ihre  praktische  Bedeutung 
ftirs  Leben  hatten.  Darnach  richtete  sich  der 
Aderlass,  und  daraus  entwickelte  sich  besonders 
in  spilterer  Zeit,   wo  der  ursprOnglich  philo- 


sophisch-theologischeZusammenhang  zwischen 
Makrokosmos  und  Mikrokosmos  nur  noch  in 
diesem  platt  utilitaristischen  Zuschnitt  in 
der  Volksvorstellung  fortlebte,  die  Unsitte 
der  Astrologie.  Das  classische  Werk  daf&r 
liegt  in  des  Johai^neb  ab  Indagine  (f  1537) 
,Introductiones  apotelesmaticae  elegantis  in 
Chyromantiam,  Physiognomiam,  Astrologiam 
naturalem,  Gomplexiones  hominum,  Naturas 
planetarum  cum  periaxiomatibus  de  faciebus 
signorum  et  canonibus  de  aegritudinibus' 
(Strassb.  1522)  vor. 
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tive   VorauBsetzung    für    das   Wirken   des   Menschen,   wie  die 
Tugenden  mehr  die  subjective  geben;  sie  sind  aber  auch  selbst 
wieder  in  ihrer  Gegensätzlichkeit  Symbole  menschlicher  Hand- 
lungen.   Brockhaus  hat  bloss  das  Gegensätzliche  gekannt  und  war  daher 
»sonderbar  berührt^   dass  die  Sjrmbole  Gut  und  Bös  gleichwertig,  ohne  An- 
deutung der  Unterordnung,  gegenübergestellt  sind.    Sie  sind  aber  weder  aus- 
schliesslich noch  auch  in  erster  Linie  solch  gegensätzliche  Begriffe,  sondern 
sie  haben  vor  allem  eine  homogene  und  gleichwerthige  Bedeutung  und  stehen 
mit  der  ethischen  Vervollkommnung  des  Menschen  in  innigstem  Zusammen- 
hang.   So  angesehen  hat  der  Bilderschmuck  einen  eminent  religiösen  Inhalt, 
einen,  der  religiöser  ist,  als  wäre  er  durch  einen  reichen  Kranz  von  Tugenden 
gegeben.     Er  weist  aber  auch  trotz  der  scheinbaren  Fremdartigkeit  der  ein- 
zelnen Motive  den  Medici-Gräbern  nicht  einen  Platz  für  sich  an  in  der  Ent- 
wicklung des  Grabmonumentes ;  eine  gewisse  Verschiedenheit  von  dem  sonstigen 
Schema  ist  ja  wahrzunehmen,  aber  im  Schlussaccord  klingen  doch  beide  har- 
monisch zusammen.    Sonst  unten  die  sieben  freien  Künste,  als  Symbole  des  natür^ 
liehen  Wirkens,  die  Tugenden  (Cardinal-  und  göttliche  Tugenden)  oder  der 
knappere  Ausdruck  dafür  vUa  activa  et  contemplativa:  all  das  nicht,  um  dem 
Heimgegangenen  als  eine  Art  Lobredner  an  seiner  Ruhestätte  zu  stehen,  son- 
dern um  den  Weg  anzugeben ,  der  zum  Vater  emporffihrt,  und  auf  dem  die 
Mater  misericordiae  als  Schirm  und  Schutzwehr  dem  Aufwärtsstrebenden  bei- 
steht; hier  Tag  und  Nacht,  Jugend  und  Alter,  Erde  und  Meer,  nicht  als  Trauer- 
genien, sondern  mit  der  ernsten  Mahnung,  dass  die  Tage  der  Neugeborenen 
hienieden  flüchtig  wie  ein  Schatten  seien,  ein  Grund  mehr  zur  Bethätigung. 
Religiös  dem  Inhalte  nach,  antik  aber  der  Form  und  ausgesprochen  sub- 
jectiv  dem  Ausdruck  nach.     Hat  sich  der  Künstler  hinsichtlich  des  erstem 
ganz  an  die  grosse  und  tief  speculative  Tradition  gehalten,  so  geht  er  in  der 
Formensprache  ganz  seine  eigenen  rücksichtslosen   Wege.    Mehr  wie  diese 
allgemeinen  Gedankenlinien  darf  meines  Erachtens  in  den  Sculpturen  nicht 
gesucht  werden :  die  Schemen  übernahm  der  Meister,  aber  das  Leben  und  der 
grandiose  Ausdruck,  den  er  ihnen  einhauchte,  entzieht  sich  jeder  nähern  Zei^ 
gliederung  und  Classificirung,  so  gut  wie  bei  den  Gestalten  an  der  Decke  der 
Sixtina.    Sie  sind  aus  dem  zerrissenen,  leidenschaftlichen  Innern  des  Meisters 
aufgetaucht,  Kinder  der  Nacht,  wie  er  selbst  sich  zu  benennen  pflegte,  unter 
falschem  Sterne  geboren,  aber  von  so  grandioser  Ausdrucksfülle  und  Empfindungs- 
macht, dass  jeder  Versuch,  in  das  Allerheiligste  des  Künstlers  einzudringen, 
vergeblich  ist.   Die  Grösse  und  Einzigartigkeit  seines  Genius  steht  selbst  als 
Cherub  davor,  den  Eingang  Jedem  zu  wehren  und  des  Künstlers  tie&tes  6e- 
heimniss  zu  hüten,  das  wol  kein  Sterblicher  je  entschleiern  wird.   Dass  Michel- 
angelo zur  Verwirklichung  seiner  künstlerischen  Intentionen  den  menschlichen 
Körper  nackt  darstellen   wollte  und   musste,  wird  man  verstehen  können; 
billigen  wird  man  es  nicht  können,  dass  er  dies  Nackte  an  solcher  Stelle  so 
vollständig  überwiegen   liess  und  dadurch  jede  über  das  Materielle  hinaus- 
gehende Ideenbeziehung    erschwerte,    wenn   nicht   ganz   unmöglich  machte. 
Diese  Reserve  muss  gemacht  werden,  auch  wenn  man  zugeben  mag,  dass  das 
Nackte  auch  hier  mit  grösstem  Ernst  behandelt  ist  und  keineswegs  den  sinnlich 
lüsternen  Zug  der  Kunst  unmittelbar  nach  ihm  hat.   Man  hat  bezüglich  dieses 
Punktes   eine   verschiedene  Haltung  des  Künstlers  bei  den  Mediceergräbem 
und  dem  Juliusgrab  constatiren  zu  müssen  geglaubt;  man   hat  direct  der 
nüchternen   Prüderie   der  kirchlichen   Reformbewegung  schuldgegeben,  dass 
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Michelangelo  nicht  auch  am  Juliusgrab  seine  Nuditäten  entfalten  konnte,  so 
wie  jene  Bewegung  auch  für  Unterkleidung  bei  den  verschiedenen  unbekleideten 
Heiligen  des  Jüngsten  Oerichtes  gesorgt  habe.  Damit  lässt  sich  aber  schlechter- 
dings nicht  vereinigen,  dass  Guglielmo  della  Porta  am  Orabmal  Pauls  III  und 
auch  noch  im  Chor  von  S.  Peter  direct  anstössige  Damen  mit  Porträtköpfen 
als  Tugenden  postirte.  Schritt  im  Falle  Michelangelo's  die  Reformpartei  ein, 
so  musste  sie  erst  recht  gegen  das  Monument  des  Famese-Papstes  sich  wenden. 

Weniger  noch  als  hinsichtlich  der  Medici-Gräber  kann  man  es  billigen,  Der  auf- 
dass  der  Künstler  1514—1521  im  Auftrage  von  vier  Römern,  darunter  eines  *S^2^.* 
Canonicus  Bemardino  Cenci  von  S.  Peter  und  eines  Metellus  Varus,  einen 
auferstandenen  Christus  für  S.  Maria  sopra  Minerva  herstellte  in  völlig 
unbekleidetem  Zustande  ^  Gewiss  konnte  die  natürliche  Erwägung  solches  nahe- 
legen, insofern  der  dem  Grabe  erstandene  und  verklärte  Leib  keiner  Hüllen 
bedurfte  und  die  Grabtücher  abgestreift  hatte;  wo  aber  die  Schicklichkeit  in 
Frage  kommen  kann,  muss  doch  wol,  besonders  in  der  Plastik,  der  Naturalis- 
mus dem  Idealismus  den  Vortritt  lassen.  Hier  handelte  es  sich  nicht  darum, 
das  Animalische  und  die  Function  der  Glieder  zu  zeigen,  sondern  die  innere  Em- 
pfindungswelt. Später  hat  man  die  Gestalt  wenigstens  nothdürftig  bekleidet; 
allein  der  peinlich  befremdliche  Eindruck  will  doch  nicht  weichen,  so  sehr 
man  auch  die  durch  die  gesuchten  Contraposte  fast  coquette  Haltung  des  Er- 
standenen, der  fest  sich  aufs  mächtige  Kreuz  stützt  und  damit  auch  das  Rohr 
mit  dem  Schwamm  hält,  und  selbst  den  nicht  unedlen  Ausdruck  und  die  kraft- 
volle Schönheit  desselben  anerkennen  mag. 

Jede  Darstellung  von  Transcendentalem  wird  den  Weg  durch  die  Sinnen- 
welt nehmen  müssen  und  muss  in  der  Natur  das  Symbol  dessen,  was  darüber 
hinausliegt,  suchen.  Das  Himmlische  und  Göttliche  kann  also  immer  nur 
anthropomorphistisch  dargestellt  werden.  Es  kann  aber  in  der  Haltung 
und  im  Ausdruck  eine  derartige  Würde  und  Hoheit  sich  spiegeln,  wie  wir 
bei  Lionardo  und  Raffael  gesehen,  dass  alles  Gewöhnliche  und  rein  Natürliche 
dabei  abgestreift  erscheint.  Hier  beginnt  der  grosse  Fehler  Michelangelo's, 
dass  er  in  seinem  rein  plastischen  Empfinden  dieses  letztem  Mittels  sich 
begab,  das  Körperhafte  möglichst  betonte  und  durch  dessen  Steigerung  den 
Eindruck  geistiger  Grösse  und  Hoheit  erwecken  zu  können  glaubte,  während 
er  in  Wirklichkeit  nur  Titanen,  ja  selbst  ungeheuer  schuf.  Seine  Kunst  wurde 
damit  recht  eigentlich  zur  Gigantomorphie. 

Ein  Project,  das  noch  weniger  als  die  zuletzt  betrachteten  der  Ver-P»^doTon 
wirklichung  nahegebracht  werden  konnte  und  das  nach  den  erhaltenen  Nach-  ®'  ^**"'"**- 
richten  und  nach  der  Absicht  des  Meisters  alle,  auch  die  kühnsten  bis  dahin 
ausgeführten  oder  geplanten  Schöpfungen  in  Schatten  stellen  sollte,  galt  der 
Fa^ade  von  S.  Lorenzo  in  Florenz,  die  die  Medici  in  einer  der  Bedeu- 
tung der  Kirche  und  ihres  Hauses  Entsprechenden  Weise  verkleiden  lassen  woll- 
ten. Eine  Anzahl  bedeutender  Künstler  waren  hierfür  bereits  in  Concurrenz 
getreten.  Im  December  1516  erhielt  der  mit  dem  Juliusgrab  vollauf  beschäftigte 


■  Michelangelo  hatte  die  Statae  ein  zweites  Aasftlhrang  war  der  Meister  nicht  zufrieden, 
Mal  anfertigen  müssen,  da  das  erste  Mal  in  da  sein  Gehülfe  Pietro  Urbano,  der  die  letzte 
der  fast  fertigen  Ausführung  eine  dunkle  Hand  anlegen  sollte,  ganz  erhebliche  Mängel 
Marmorader  im  Gesicht  des  Heilandes  zu  tage  hineingebracht  hatte,  so  dass  trotz  einer  noch- 
getreten war.  Diese  verworfene  Ausführung  maligen  Ueberarbeitung  Michelangelo  doch  zu 
ward  später  im  Garten  des  Metellus  Varus  einem  dritten  Versuch  sich  entschliessen 
Porcari  aufbewahrt.    Auch  mit  der  zweiten  wollte. 
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Buonarroti  auf  eine  vorgelegte  Zeichnung  hin  den  Auftrag,  das  nöthige  Stein- 
material dafür  zu  beschaffen.  Vorgesehen  waren  in  diesem  Entwurf,  der  aber 
noch  nicht  in  einem  förmlichen  Vertrag  recipirt  war,  zehn  Statuen  in  drei 
Reihen :  im  Untergeschoss  die  des  hl.  Laurentius,  Petrus  und  Paulus  und  Jo- 
hannes Baptista,  im  Mittelgeschoss  die  vier  Evangelisten  und  zu  oberst  die  Fa- 
milienpatrone Cosmas  und  Damiano  Mit  frischem  Wagemuth  machte  sich 
Michelangelo  an  die  Arbeit,  schloss  Verträge  für  Marmorlieferungen  in  Carrara; 
Baccio  d'Agnolo  und  Jacopo  Sansovino  sollten  inzwischen  ein  Modell  ausarbeiten. 
Es  fiel  aber  derart  zur  Unzufriedenheit  des  Meisters  aus,  dass  er  den  beiden 
den  Laufpass  gab,  dafür  allerdings  auch  von  Jacopo  Sansovino  einen  an  bit- 
tern  Vorwürfen  reichen  Brief  hin- 
nehmen musste  (jfion  vale  con  esso 
voi  nh  contratti  nk  fede  e  ogti  ora 
dite  no  e  sl,  come  vi  venga  bene 
e  utile')^.  Der  Meister  stellte 
dem  Papste  jetzt  ein  förmliches 
und  entschiedenes  Ultimatum, 
worauf  er  mit  der  Riesenarbeit 
in  einem  Contract  vom  19.  Januar 
1518  ganz  allein  betraut  wurdet 
Gegen  40000  Ducaten  verpflich- 
tete sich  Michelangelo,  in  acht 
Jahren  die  Fa<;ade  zu  vollenden, 
einen  ganzen  Vorbau  mit  plasti- 
schem Schmuck  in  Bronce  und 
Marmor.  Den  untern  Theil  glie- 
derten acht  Marmorsäulen  von  elf 
Ellen  Höhe  und  umschlossen  drei 
Thüren,  vier  Statuen  und  Relief- 
tafeln ;  an  den  Seitentheilen  zwi- 
schen zwei  Säulen  je  eine  Statue. 
Im  zweiten  Geschoss  entsprachen 
den  Säulen  Pilaster,  dazwischen 
Broncefiguren.  Im  dritten  Haupt- 
geschoss  flankirten  Pilaster  vier 
Tabernakel  mit  je  einer  Marmor- 
figur von  5V2  Ellen  Höhe;  an  den 
Seiten  je  einen  Tabernakel;  über 
der  Hauptfront  waren  sieben  Marmorreliefs,  zwei  runde  und  fünf  viereckige, 
mit  storie  eingelassen.  Ein  Giebel  mit  dem  Medici-Wappen  schloss  nach 
oben  ab.  Keiner  hat  das  von  Michelangelo  Angestrebte  besser  erfasst  als 
ein  so  feinsinniger  Geist  und  kritischer  Fachmann  wie  v.  GeymüUer,  der 
diesem  Concert  von  Harmonien  zwischen  Architektur  und  Sculptur  das 
höchste  Lob  spendet:  ,Ein  Relief-  und  Flächenconcert  aus  weissem  Marmor, 
wie  es  Florenz  noch  nie  gesehen,  nicht  bloss  ein  Gliederaufbau.  Es  war 
ein  Strahlen  der  Harmonie  zweier  Schwesterkünste.  Die  Formen  der  künst- 
lerischen   Aussenharmonie   spiegelten    die    religiösen    Harmonien    des   Innern 


Fig.  223.    Montonoli,  8.  Cosmaa.    Cappella  Mediei 
▼on  S.  Lorenzo  zu  Florenz.    (Phot  Alinari.) 


»  Vgl.  MiLANEsi  Lettere  359.  Gotti  I  107 
bis  113. 


«  Gotti  I  136. 

'  Milan  ESI  Contratti  p. 
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der  Kirche  (der  Seele,  die  wie  in  ihrem  Leib  wohnt)  wider.  Wir  stehen 
abermals  vor  der  Aesthetik  Savonarola's !  In  diesem  Sinne  denn  auch  war 
Michelangelo  berechtigt,  den  befremdenden  Ausspruch  zu  thun,  seine  Fa^ade 
werde  ,der  Spiegel  von  Italien*  sein.  Er  wollte  wirklich  eine  ,ffacciata"y  eine 
„maravigliosa  mostra*'  des  Glückes,  welches  den  christlichen  Handlungen  im 
Innern  des  Tempels  entspringt,  geben.  In  diesem  Programm  und  Siniie 
reicht  er  den  wirklich  grossen  Meistern  der  gothischen  Kathedralen  Frank- 
reichs die  Hand  und  steht  in  schroffem  Gegensatz  zu  den  trockenen,  sog.  or- 
ganischen, sog.  logischen  Ansichten  der  Schule  Viollet-le-Ducs,  die  weder 
historisch  noch  ästhetisch  begründet  sind  und  keinerlei  Anrecht  auf  Allein- 
herrschaft haben.*  1 

Unglückseliger  Weise  fiel  in  das  Anfangsstadium  dieses  Unternehmens  der 
Streit  wegen  der  Marmorbrüche  von  Seravezza,  der  den  Künstler  schon  mit 
gi*5sster  Entrüstung  und  mit 
Misstrauen  gegen  die  Medici 
erfüllte.  Er  verwünschte  die 
Stunde,  da  er  Carrara  verlassen. 
,Daran  werde  ich  zu  Grunde 
gehen.  Ich  wollte  die  Todten  er- 
wecken, die  Berge  bändigen,  die 
Menschen  lehren  und  die  Kunst 
in  diese  Landschaft  bringen,  ich 
habe  aber  nur  mein  Geld  dabei 
verloren.*  Dazu  kam  dann  noch 
die  Ungeduld  des  Cardinais  Giulio, 
der  von  den  Tausenden  von  Cent- 
nern auf  diese  Weise  mühsam 
zusammengebrachten  Materials 
ohne  weiteres  der  Domfabrik  zum 
Belag  des  Bodens  beliebig  viel 
überliess.  Das  war  Michelangelo 
zu  viel.  Der  Streit  mit  dem 
Cardinal  führte  zur  völligen  Lö- 
sung des  Contractes.  Von  dem 
Riesenproject  ist  Nichts  verwirk- 
licht.   Wie  ein  Traum,  der  eine 

Zeit  lang  greifbare  Form  anzunehmen  schien,  ist  Alles  zerronnen,  fast  auch 
jede  Spur  von  Zeichnungen  oder  Entwürfen,  die  uns  eine  gewisse  Vorstellung 
von  dem,  was  hier  geschaffen  werden  sollte,  ermöglichten  ^.  Erhalten  haben  sich 
bloss  die  Contracte  und  die  Klagen  und  Verwünschungen.  Aber  auch  heute 
noch  steht  die  Fac^de  in  ihrer  Nacktheit  da,  als  ob  der  Fluch  des  Meisters 
noch  immer  fortwirkte. 


Flg.  224.    Bandinelli,  Von  den  Ghorsehranken  im  Dom 
zu  Florenz.    (Phot  Alinari.) 


'  H.  V.  Getmülleb  Michelangelo  als  Ar- 
chitekt und  Decorateur  (Architektur  der  Re- 
naissance in   Italien;    Münch.   1904)    S.  45. 

'  Neaestens  glaubt  Beltbami,  Michelan- 
gelo e  la  facciata  di  S.  Lorenzo  in  Firenze, 
in  der  Sammlung  Bianconi  in  Mailand  einen 
auf  den  Plan  von  S.  Lorenzo  bezüglichen  Ent- 
warf  entdeckt  zu  haben:   Rassegna  d'arte  I 


67  ff.  und  132  ff. ;  in  letzterem  Artikel  gegen 
Nebino  Febbi,  der  in  ,Arte  e  Storia'  den  Mi- 
chelangelo'schen  Ursprung  bestritt  und  die 
Zeichnung  dem  Bastiano  da  Sangallo,  gen. 
Aristotele,  zuschreiben  zu  müssen  glaubte. 
Andere,  besser  beglaubigte  Entwürfe  theilt 
H.  V.  Geymülleb  in  seinem  eben  citirten 
Werke  auf  Taf.  1  und  2  mit. 
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Der  Freund  christlicher  Kunst  müsste  hier  eigentlich  seinen  Weg  unter- 
brechen. Bei  Michelangelo  deckte  die  wenn  auch  noch  so  willkürlich  und 
masslos  behandelte  Form  wenigstens  noch  das  echte  Gold  christlicher  Tra- 
dition, ja  in  den  besten  seiner  Werke  leuchtete  es  mit  einer  Kraft  hervor 
wie  kaum  bei  einem  seiner  Vorgänger.  Was  aber  auf  ihn  folgt,  was  seinem 
Zauberbann  in  der  Kunst  unterlegen  war,  das  hielt  sich  nur  an  seinen  Sub- 
jectivismus,  ohne  auch  die  gewaltige  schöpferische  Kraft  zu  besitzen,  die  ihn 
uns  beim  Meister  erträglich  und  verständlich  macht.  Man  hat  in  etwa  die 
kirchliche  Orthodoxie  für  diesen  Niedergang  verantwortlich  machen  wollen,  in- 
sofern die  Kirche  eine  Reaction  gegen  die  Anlehnung  an  die  Antike  hätte 
einleiten  wollen,  und  just  in  einem  Moment,  da  die  Renaissance  sich  eben  auf 
dem  Boden  der  alten  Kunst  zu  entfalten  begonnen  hätte.  Reymond  meint: 
,L'action  de  la  cour  papale,  cette  risurredion  de  Vart  chräien^  au  mament  mime 
oü  apparaissait  le  grand  mouvement  de  la  Renaissance  antique,  Üait  un  viri- 
table  anachronisme,  C'äait  vouloir  an'eter  la  Renaissance  au  momeni  mimt 
oü  eUe  naissait  et  s'imposait  dans  tout  Viclat  de  sa  brillante  nouveautiJ  ^  Nichts 
ist  falscher  als  solche  Vorstellung;  weder  Papst  noch  Kirche  haben  in  jenen 
Tagen  der  Kunst  irgend  welche  gebundene  Marschroute  vorgeschrieben.  Richtig 
ist  hingegen,  dass  gerade  in  jenem  nur  allzu  kurzen  Bund  der  christlichen  Idee 
mit  der  Realisirung  der  aus  der  Antike  gewonnenen  Stilgesetze  die  höchsten 
Triumphe  erzielt  worden  sind.  Auch  später  noch  ist  auf  dem  Oebiet  der  Kunst 
kaum  irgend  ein  entschiedener  Zwang  im  Sinne  einer  christlichen  Action  aus- 
geübt worden,  wie  man  an  zahlreichen  nichts  weniger  wie  christlichen  Werken 
ersehen  kann.  Wie  Raffael  im  Vatican  seine  Venusbilder  malen  konnte,  so 
konnte  auch  zur  Zeit,  da  die  Reaction  im  kirchlich-religiösen  Leben  schon 
eingesetzt  hatte,  in  der  wichtigsten  Kirche  Roms,  der  Peterskirche,  noch  ein 
Grabmonnment  für  einen  Papst  aufgestellt  werden  von  so  gänzlich  aller  christ- 
lichen Anspielung  baarem  Aufbau  wie  das  Pauls  III.  Am  Bunde  mit  dem 
Ghristenthum  ist  die  Renaissancekunst  somit  nicht  gestorben,  sondern  an 
ihrer  Innern  Kraftlosigkeit  und  an  —  ihren  Consequenzen,  die  zum  grössten 
Theil  Michelangelo  gezogen  hatte.  Richtig  ist  auch  weiterhin,  dass  diese  spätere 
Kunst  der  D^cadence  jenen  Bund  nicht  nur  lockerte,  sondern  schon  vielfach 
ganz  preisgab.  Ihr  Stoffgebiet  war  gänzlich  das  antike  oder  das  des  ge- 
wöhnlichen Lebens;  wo  der  Auftrag  sie  zur  Behandlung  auch  der  religiösen 
Motive  nöthigte,  da  geschah  es  ohne  jede  innere  Beziehung;  daher  denn  auch 
bei  ganz  erträglichen  Künstlern  die  religiösen  Darstellungen  am  allerwenigsten 
befriedigen.  Die  antike  Formengebung  nimmt  sich  wie  eine  Maske  aus,  die 
der  falschen  Rolle  zugewiesen  ist;  davon,  dass  sie  von  innen  heraus  bedingt 
ist,  keine  Rede  mehr.  Eine  Ausdrnckslosigkeit  und  Kälte  ohne  Massen  ist 
deshalb  diesen  späteren  religiösen  Werken  eigen.  Das  eigentliche  Gebiet  dieser 
Spätkunst  war  die  Mythologie  und  die  Allegorik ;  der  Riesenbrunnen  oder  der 
Statuenschmuck  für  die  mächtigen  Palast-  und  Villenbauten  jener  Zeit  waren 
die  dieser  meist  auf  rohe  Effecte  hinarbeitenden  Geistesrichtung  am  meisten  zu- 
sagenden Motive.  Nur  das  Porträt  weist  ganz  respectable  und  selbst  er- 
freuliche Leistungen  auf,  weil  auf  diesem  Gebiet  es  mit  einer  einfachen 
Nachahmung  der  alten  Kunst  nicht  gethan  war. 


Reymond  La  sculpt.  florentine  IV  115  ss. 
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8. 
Hichelaiigelo'8  Nachfolger. 

Im  schroffen  Gegensatz  zu  Raffael  hat  Michelangelo  sehr  wenig  eigentliche 
Schaler  gehabt,  desto  mehr  aber  Nachfolger.  Auch  die  Zahl  der  äehülfen, 
wenigstens  der  uns  bekannt  gewordenen,  ist  nicht  zu  gross.  Es  sind  namentlich 
zwei,  die  ihm  bis  zu  seinen  letzten  plastischen  Schöpfungen  treu  gewesen  sind : 
Raffaello  da  Montelupo  (1505 — 1567),  der  Sohn  des  Sansovino-Schülers luiraeUo  d» 
Baccio,  und  Fra  Giovanni  Angelo  Montorsoli  (1507—1563).  Der  Erstere,  m^»*«^»?^- 
dem  wir  schon  in  Loreto,  am  Grabmal  Julius'  II  und  an  den  Medici-Gräbern  be- 
gegnet sind,  arbeitete  später  mit  Bandinelli  zusammen,  an  dessen  Leograb  er  die 
Hauptfigur,  Leo  X,  herstellte.  Ein  Schüler  Ferrucci's,  aber  auch  mit  Einflüssen 
von  Andrea  Sansovino,  schliesslich  ganz  demjenigen  Michelangelo's  zugethan, 
zeigt  Montorsoli  seine  stark  ausgeprägte  Eigenart,  dafür  aber  eine  gewisse  Ge- 
fälligkeit nach  der  decorativen  Seite.  Für  die  Medici-Gräber  schuf  er,  wie  wir  sahen. 


Montorsoli. 


Fig.  225.    Giovanni  da  Bologna.  Geisselnng  Christi.    Florenz,  Annanziata.    (Pbot  Alinari ) 

den  hl.  Cosmas  ganz  im  Geiste  des  Meisters  (Fig.  223).  Nach  langen  Wanderungen 
kam  er  später  ganz  in  den  Dienst  Andrea  Doria's,  dessen  (später  zertrümmerte) 
Riesenstatue  er  für  den  Signoriaplatz  in  Genua  schuf.  Die  meisten  Werke  in  Genua 
weist  S.  Matteo  auf  (Kanzelfiguren,  Evangelisten  im  Chor,  das  Grabmal  Andrea 
Doria's  in  der  Krypta);  eine  sehr  zart  empfundene,  lange  Zeit  Michelangelo  zu- 
geschriebene Pietä  (abgeb.  oben  11 1,  347)  die  Kirche  des  Albergo  de*  Poveri.  Von 
sehr  ungleichmässigem  Werthe  ist  der  Hauptaltar  der  Servitenkirche  in  Bologna 
(1561),  mit  reichem  Bilderschmuck  auf  der  Rückseite;  der  Auferstandene  zwischen 
Maria  und  Johannes  von  wenig  erfreulichem  Ausdruck  und  noch  unei*freuUcherer 
Pose.  Im  übrigen  bildet  das  antike  Inventar  der  Riesenbrunnen  (Genua,  Messina) 
und  anderer  Werke  dieses  Servitenmönches  einen  eigenartigen  Contrast  zu  den 
Schöpfungen  eines  Fra  Angelico  und  Fra  Bartolommeo.  —  In  der  lombardischen 
Schule  herangewachsen  und  nach  ihren  Stilgesetzen  längere  Zeit  in  Genua  zu- 
sammen mit  seinem  Vater  thätig  (Christus  mit  stark  manierirten  Propheten  und 
Aposteln,  sowie  Relieftafeln  am  Apostelaltar  im  Dom),  kam  Guglielmo  della  Gugiieimo 
Porta  (gest.  1577)  erst  später  unter  den  Einfluss  Michelangelo's.  Wenn  er  von  ihm  *^®"*  ^**'***- 

Kraus.  Getchiehte  der  chrbiL  Kunst.    11.    2.  Abtheilung.  40 
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auch  den  Zug  ins  Heroische  und  die  oft  gesuchte  Kraft  des  Ausdrucks  übernahm,  so 
war  sein  Stil  doch  correcter,  nicht  so  überladen,  einfacher  und  natürlicher,  und 
stark  ausgeprägt  sein  Gefühl  für  sinnliche  Schönheit.  Sein  Hauptwerk  ist  das  Grab- 
mal Pauls  ni  in  S.  Peter  mit  den  zwei  ganz  nach  dem  Vorbild  der  Medici-Gräber  ge- 
lagerten Tugenden,  der  mit  berückend  sinnlicher  Schönheit,  wenn  nicht  Lüsternheit 
ausgestatteten  »Gerechtigkeit*  (Giulia  Farnese)  und  der  derberen,  greisenhaften 
Klugheit.  Die  von  allem  antikisirenden  Idealismus  freie  Broncestatue  des  Papstes 
ist  durch  ihre  Lebenswahrheit  eine  der  besten  Porträtdarstellungen  dieser  Zeit. 
In  Florenz  bot  sich  durch  die  Prunkentfaltung  des  dortigen  Hofes  zu 
plastischen  Werken  profaner  Art  viel  mehr  Gelegenheit  als  zu  solchen  religiösen 

Inhaltes.    Die  Führung  hatte  hier 

der  scharfe  Nebenbuhler  Michel- 
angelo's   Baccio   Bandinelli 
(1493—1560),  dessen  übler  Ruf 
zumTheil  auf  die  Gegnerschaft  Cel- 
lini's  und  Vasari's  zurückzuführen 
sein  wird.     Als  Künstler  ist  er 
unbedingt     antikisirend ;     seine 
Formensprache  abstrahirt  völlig 
von  der  Natur.    Am   besten  ist 
er   noch   in   seinen    Porträtdar- 
stellungen;  seine  übrigen  Schö- 
pfungen  zeigen    trotz   der  ver- 
suchten Ehrenrettung  Beymonds^ 
eine  zu  weit  gehende  Ausdrucks- 
losigkeit,     künstlerische    Form- 
losigkeit und  Mangel  an  Linien- 
gefühl.    Unter  seinen  religiösen 
Darstellungen  ist  der  todte  Chri- 
stus mit  Johannes  und  Nikode- 
mus  in  S.  Croce  oder  Gott  Vater  im 
Klosterhof  ebenda  ein  sprechen- 
der Beweis  dafür.     Annehmbar 
sind    noch    die    Chorschranken- 
tafeln (Apostel  und  Propheten; 
vgl.  Fig.  224)  im  Dom  zu  Florenz, 
dessen     von     ihm     geschaffener 
Hochaltar   (Hauptgruppe  todter 
Christus)  das  grösste  Altarwerk  der  Stadt  war  2,  dabei  aber  derart  mit  Nudi- 
täten  angefüllt,  dass  man  ihn   im  18.  Jahrhundert  entfernen  musste  (Adam 
und  Eva   u.  a.   davon  im   Museo  Nazionale).     Seine  völlig   reizlosen  Grab- 
denkmäler Leo's  X   und  Clemens'  VII  (S.  Maria  sopra  Minerva)  führen  den 
Triumphbogentyp  völlig  schmucklos  durch  mit  Relieftafeln  an  der  Attica. 
Weitaus  der  bedeutendste  Plastiker  in  Florenz  um   diese  Zeit  ist   der 
Giovanni  da Vläme    Giovauui    da    Bologna^    (eigentlich    Jean   Boulogne    aus  Douay, 
Bologna.    1524—1608),  der  trotz  aller  Gewagtheiten  der  Bewegungen  doch  schöne  Linien 


Fig.  226.    Giovanni  da  Bologna.  Die  Klugheit. 
UnivenitAt  zu  Genua .    (Phot.  Alinari ) 


*  Reymond  La  sculpt.  flor.  IV  115  88. 

«  Vgl.  darüber  den  Brief  de8  Künstlers 
an  Herzog  Cosimo  I  vom  27.  Jan.  1554,  bei 
BoTTABi  Lett.  pitt.  VI  30. 


'  Vgl.  Abel  Desjardiivs  et  Fouoqitbs  di 
Vagnonvillk  La  vie  et  Toeuvre  de  Jean  Boo- 
logne.  Par.  1883.  —  Patrizio  Patrim  11 
Giambologna.     Mil.  1905.     (Unbraochbar.) 
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mit  schöner  Form  zu  verbinden  weiss,  aber  mit  seinem  allgemein  gehaltenen, 
von  aller  Wirklichkeit  absehenden  Schönheitsideal  nicht  besonders  zu  wirken 
versteht.     Seine  Hauptleistungen  liegen  auf  dem  profanen  Gebiet  (Raub  der 
Sabinerinnen,  Porträtbüsten,  Reiterstatuen,  Brunnen  u.  a.).     Bei  seiner  gut 
gedachten  Allegorie  ,Tugend  und  Laster^  (Museo  Nazionale)  liegt  der  Vergleich 
mit  Michelangelo's  ,Sieg'  offen  zur  Hand.     Als  Reliefkünstler  pflegt  er  ganz 
einen  malerischen,  unplastischen  Stil.    1575  schuf  er  für  das  Grimaldi-Qrabmal 
(Repliken  1594)  in  der  Annunziata  in  Florenz  einen  überreichen,  heute  in  Genua 
(Universität)  und  Florenz  (Pitti)  zerstreuten  plastischen  Schmuck,  für  dessen 
einzelne  Motive  fast  durchweg  die  Vorlagen  bei  Michelangelo  aufzufinden  sind  (die 
Passion  auf  vierzehn  Relieftafeln 
[Fig.  225],  sechs  Tugenden  [Fig. 
226]  und  Putten);  für  einen  Altar 
im  Dom  zu  Lucca  einen  Auferstan- 
denen mit  Heiligen,  der  mit  seinen 
sinnlichen  Formen  und  dem  äusser- 
lichen  Ausdruck  auch  nicht  besser 
wirkt  als  der  Montorsoli's.   Dage- 
gen offenbaren  seine  verschiedenen 
Crucifixe  (Florenz  in  S.  Lorenzo, 
Annunziata,  Impruneta,  Fig.  257), 
sein  Christus  im  Dom  zu  Pisa  (Fig. 
227),  nicht  minder  auch  die  herr- 
liche Pietä  im  Dom  zu  ürbino  ^  eine 
echte  christliche  Gefühlsinnigkeit 
und  eine  von  allem  pathetischen 
Realismus  freie,  vornehme  Hal- 
tung.   Auf  dem  Gebiete  des  rein 
Omamentalen   hat  Giovanni  da 
Bologna  jene  aus  der  Antike  ver- 
gröbert herübergenommenen  Zier- 
formen, wie  Masken,  Gebrauchs- 
gegenstände, zu  einem  Fratzenstil 
weitergebildet,     den     besonders 
Simone    Mosca    (1492—1553, 
S.  Maria  della  Pace  in  Rom)  und 
Bologna's  Schüler  Pietro  Tacca 
(1577—1650)  pflegten.  Von  son- 
stigen Florentiner  Plastikern  können  noch  genannt  werden  Taddeo  Landini  j.j^«*^^|^^^^ 
(1594;  von  ihm  der  köstliche  Schildkrötenbrunnen  in  Rom),  Pietro  Franca-  piasuker. 
Villa   aus  Cambray   (1548  bis  ca.  1618;   Arbeiten   in   S.  Croce  in  Florenz, 
in    S.    Marco    und    im    Dom    zu   Genua),   Vincenzo   Danti   (1530—1576; 
von    ihm   eine  zierlich   coquette  Enthauptung  des  Täufers  am  Baptisterium ; 
eine    eherne  Schlange;   Broncestatue  Julius'  III  in  Perugia),   Vincenzo  de' 
Rossi  (1525 — 1587),   Francesco   Mosca  (gest.   1578),   Sohn  des  Simone 
(Arbeiten  im   Dom  zu   Pisa),   Stoldo  Lorenzi  (1534 — 1583;   von  ihm   ein 
reizvoller  Engel  am  Osterkerzenleuchter  im  Dom   zu   Pisa),  Battista  Lo- 
renzi (1527 — 1594),  von  dem  der  berühmte  Kronleuchter  im  Dom   zu  Pisa 


Fig.  227.    Gioraoni  da  Bologna,  Der  Erlöser.    Dom  zu  Pisa. 
(Phot.  Alinarl.) 


*  Abb.  bei  Lippabini  ürbino.  Bergamo  1906. 
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und  Arbeiten  für  das  Grabmal  Michelangelo's,  zusammen  mitValerio  Cioli 
(1529— 1599)  und  Giovanni  dall'  Opera  (1540—1599),  stammen.  Giovanni 
Battista  Caccini's  (1562 — 1612)  bedeutendstes  Werk  ist  neben  dem  Bal- 
dachin unter  der  Kuppel  von  S.  Spirito  seine  Betheiligung  an  dem  westlichen 
Hauptportal  vom  Dom  zu  Pisa,  dessen  ornamentale  Einfassung  an  köstlicher 
Frische  der  Arbeit  Ghiberti's  nichts  nachgibt,  während  in  den  ganz  malerisch  be- 
handelten Darstellungen  die  kalte  Ausdruckslosigkeit  dieses  Zierstils  vorherrscht. 

Die  römische  Schule  entwickelt  nur  noch  in  der  Grabplastik  einiges  Leben 
(die  zwei  C  a  s  s  i  g  n  o  1  a).  Die  Tendenz  geht  hier  auf  möglichste  Prunkentfaltung 
mit  denkbar  geringster  Kunst:  bevorzugt  werden  riesige,  ungeformte  Ver- 
hältnisse, kostbares,  buntfarbiges  Material ;  in  geschwätzig-pathetischer  Weise 
erzählen  die  Relieftafeln  die  ,Ruhmesthaten'  der  Geschiedenen.  Der  streng 
religiöse  Gedanke  wird  abgelöst  durch  eine  moralisirend  verwaschene  Symbolik 
und  AUegorik.  Derart  sind  die  gewaltigen  Denkmäler  Pius'  V  und  Sixtus'  V, 
Clemens'  VIII  und  Pauls  V  in  S.  Maria  Maggiore. 

Die  Plastik  hatte  sich  mit  dem  Ende  des  Jahrhunderts,  das  soviel  ver- 
heissend  begonnen  und  in  den  ersten  zwei  Jahrzehnten  so  Grosses  hervor^ 
gebracht,  auf  allen  Punkten  erschöpft.  Eine  theilweise  Regeneration  erfolgte 
erst  wieder  im  folgenden,  und  hauptsächlich  durch  einen  einzigen  Mann.  Das 
heisse  Blut  des  Südländers  und  in  technischer  Hinsicht  eine  unbegrenzte 
Leistungsfähigkeit  gestatteten  Bernini  (1598 — 1680),  sein  neapolitanisches 
Pathos,  den  Sturm  der  Erregung  und  einen  grenzenlosen  Naturalismus  nicht 
bloss  im  Ausdruck,  sondern  auch  in  der  ganzen  Haltung  und  vor  allem  im 
Gewand  rauschen  zu  lassen.  Alles  zielt  bei  ihm  auf  sinnliche  Effecte.  Die 
Sprache  für  jene  grossen  religiösen  Compositionen,  mit  denen  sich  die  Hoch- 
renaissance am  Anfang  eingeführt,  war  schon  bald  hernach  verloren  gegangen. 
Bernini  war  am  wenigsten  der  Künstler,  sie  zu  suchen.  Seine  religiösen  Dar- 
stellungen müssen  auf  die  Nerven  oder  die  Sinne  gehen:  brutale  Martyrien, 
schwül  sinnliche  und  süssliche  Heiligendarstellungen,  öde  Allegorien.  Das 
war  das  Schicksal,  an  das  die  kirchliche  Kunst  bis  ins  19.  Jahrhundert  hinein 
durch  Bernini  in  ganz  Europa  geknüpft  war. 

V. 
Die  Architektnr  des  Cinquecento. 

1. 

Die  Ziele  der  Hochrenaissance  entwickelten  sich  auf  dem  Gebiete  der 
Architektur  später  als  auf  dem  der  Schwesterkünste,  erhielten  sich  dafür  aber 
auch  länger.  Die  Ausbildung  ihrer  Principien  und  deren  geniale  Durchführung 
im  ersten  Wurf  ist  im  wesentlichen  einem  Künstler  zu  verdanken,  den  wir 
füglich  zu  den  grössten  Meistern  dieser  an  grossen  Erfolgen  und  noch  grösserem 
Streben  sicherlich  nicht  armen  Zeit  zählen  dürfen.  Ihre  Lebenskraft  erhielt 
sich  auch  noch  frisch,  als  in  Malerei  und  Sculptur  dem  vollendeten  Niedergang 
keine  neuen  Elemente  mehr  steuern  konnten;  als  schon  die  tiefe  Nacht  des 
öden  Manierismus  und  der  Erschöpfung  die  Schwesterkünste  deckte,  bestrahlte 
die  Sonne  dieses  goldenen  Zeitalters  noch  hell  und  warm  die  mächtigen  Unter- 
nehmungen der  Baukunst. 
Ziele  der  I^   oinom   kurzcn   Ueberblick  hat  sich   oben   (S.    174)   gezeigt,    welchen 

^der^HoVh^  Compromiss  das  Quattrocento  zwischen  der  Constructionsweise  der  unmittelbar 
renlissaLce.  Vorausgegangenen  Zeit  und  der  Decoration  der  Antike  versucht  hat.    Es  ent- 
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standen  mit  diesen,  die  recht  und  schlecht  verstandene  Antike  wie  ein  flatterndes 
Zierband  verwerthenden  Bauten  Schöpfungen  der  anmuthigsten  und  frischesten 
Art;   aber  eine  innere,   organische  Einheit,   in  der  die  Decoration  durch  die 
Structur  bedingt  war  und  deren  Wirkung  verstärken  hilft,   liess  sich  damit 
nicht  erzielen.     Diesen  Schritt  nach  innerer,   rationeller  Gonsequenz  hat  erst 
das  Cinquecento  gethan,  indem  es,  einmal  Herr  über  alle  constructiven  Pro- 
bleme, Alles  auf  die  einfachsten  Verhältnisse  reducirte  und  dadurch  die  grösst- 
mögliche  monumentale  Wirkung  erreichte.   Weit-  und  Wohlräumigkeit 
war  das  Ziel  der  Architektur  der  Hochrenaissance.    Nun  lag  dem 
Italiener  das  Raumgefühl  im  Blute ;  der  nordischen  Oothik  hat  er  sich  nie  in 
dem  Masse  anbequemt,  dass  er  einem  Formenidealismus  zulieb  die  Ausbildung 
eines   wohlproportionirten  Innern,   eines   majestätisch   harmonischen  Raumes 
vernachlässigt  hätte.     Dieses  latente  Nachwirken  der  römischen  Antike  beim 
Südländer,  das  vor  allem  auf  eine  Verth eilung  der  baulichen  Massen 
nach   dem   Gesichtspunkt   der   Raumschönheit   und   der   künst- 
lerischen Gestaltung  der  Verhältnisse  im  grossen  ging,   lehrte 
jetzt  die  antiken  Formen  ganz  anders  ansehen  als  bisher,  wo  man  sie  bloss  als 
Etiquette  aufklebte ;  jetzt  erkannte  man  ihre  organische  Bedeutung  und  die  die 
treffliche  Wirkung  der  alten  Bauwerke  bedingenden  allgemeinen  Gesetze.   Als 
das  wichtigste  dieser  Gesetze  fand  man  die  schönen  Verhältnisse  antiker  Bau- 
werke und  ihre   consequent  harmonische  Uebereinstimmung  innerhalb   eines 
Bauganzen,  eine  Anordnung,  die  nicht  willkürlich ,   sondern  nach  streng  geo- 
metrischen Formeln  erfolgt,  und  wonach  eine  Grundform  in  allen  Theilen  eines 
Baues  sich  wiederholt,  ,der  kleinere  Abschnitt  einer  Geraden  sich  zum  grössern 
verhält  wie  dieser  zum  Ganzen^  ^.    Bei  aller  Freiheit,  mit  der  man  die  Formen 
übernahm,  kehrte  man  sich  doch  an  die  ihre  Wirkung  bedingenden  Principien, 
und  bei  allem  Hang  nach  dem  Ausserordentlichen  und  Gewaltigen  meisterte  man 
sie  doch  nicht  willkürlich,  sondern  suchte  in  den  Verhältnissen  der  Naturformen 
(Mensch,  Thier)  die  Verhältnisse  der  Kunstformen  zur  Erzielung  einer  grösst- 
möglichen  Harmonie  der  Wirkung  zu  eruiren  und  auch  anzuwenden.     Darin 
beruht  trotz  aller  Convention  und  Freiheit  hinsichtlich  der  Wahl  der  Verhältnisse 
wie  der  Formen  der  bleibende  vorbildliche  Charakter,  der  absolute  künstlerische 
Werth  dieser  Kunst  und  der  Rhythmus  im  Aufbau  ihrer  Werke.     Zu  einer 
rein  mechanischen  Nachahmung  der  Antike  hat  sich  die  Renaissance  nie  herab- 
gewürdigt; jene  war  ihr  vielmehr  nur  ein  Ausdrucksmittel  ihrer  eigenen  Ideen, 
so  wie  sie  auch  versuchte,  in  der  Litteratur  Alles,  was  ihr  Inneres  bewegte 
und  was  ihre  überschäumende  Lebensfreude  ausmachte,  in  das  classische  Ge- 
wand Cicero's  zu  kleiden.     Der  Vitruvverehrer  Francesco  di  Giorgio  hat  in 
dieser   Hinsicht   nur  das   Princip   seiner  Generation   ausgesprochen   mit   den 
Worten,   dass  er  seine  Regeln  mühsam   den  Alten   entnommen  habe,   seine 
Com  Positionen  seien  aber  sein  volles  Eigenthum^. 

Die  hier  gekennzeichnete  Bewegung  äusserte  sich  in  einer  Anzahl  Einzel-  Ansdrueks- 
erscheinungen,  welche  die  Architektur  der  Hochrenaissance  marcant  von  der-    "*****^ 
jenigen    des    Quattrocento   dilferenziren.      Es    sind   vor   allem   die   Verein- 
fachung des  Details   und   eine  stärkere   plastische  Wirkung  der 
constructiven  Glieder  im  Verhältniss  von  Licht  und  Schatten. 
Man  beschränkte  den  Reichthum  der  rein  decorativen  Ziermotive,   mit  denen 


1  Vgl.   Thiebbcb    Handbach    der  Archi-  '  Vgl.   6.   della  Valle    Lottere   Sanesi 

tektur  lY  1,  40.  sopra  le  belle  arti  III  (Yenezia  1785)  103. 
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die  Bauglieder  in  der  Frührenaissance  nahezu  überwuchert  waren,  in  thun- 
lichstem  Masse  und  gewann  dafür  eine  stärkere  und  mächtigere  Wirkung 
der  Structur.  Die  Glieder  erhalten  anstatt  ihrer  mehr  äusserlichen,  decora- 
tiven  Anbringung  eine  organische  Motivirung.  Um  die  plastische  Wirkung 
des  Ganzen  durch  sie  zu  sichern,  werden  sie  kräftiger  durchgebildet  und 
charakterisirt:  die  Einfassung  von  Thüren  und  Fenstern  durch  Pilaster,  Halb- 
säulen, vortretende  Säulen  und  Giebel  wird  strenger  profilirt;  an  den  Thür- 
pf Osten  wie  den  Fensterrahmen  wird  das  Einfach-Mächtige  angestrebt,  die 
letzteren  deshalb  meist  gradwinkelig  eben  statt  im  Bogen  geschlossen,  jeden- 
falls mit  gradliniger  Einfassung  versehen;  das  Steinkreuz  wird  aus  dem 
rechtwinkeligen  Rahmen  entfernt  und  die  Fensterbank  ausgebildet.  Aus  dem 
gleichen  Grunde  wird  für  Säulen  die  dorische  Ordnung  (römisch-dorische)  oder 
die  angeblich  etruskische  gewählt.  Der  Vermehrung  der  Contraste  und  der 
kräftigen  Schattenwirkung  dienen  der  Ersatz  der  Pilaster  durch  vorspringende, 
oft  verdoppelte  Säulen,  die  Anwendung  schwerer  Rustica  im  Untergeschoss, 
die  erst  später  ganz  unmotivirt  für  den  ganzen  Bau  oder  gar  für  Säulen 
und  Triumphbogen  gewählt  wird.  In  der  Gewölbeconstruction  bürgert  sich 
jetzt  mehr  und  mehr  das  Scheingewölbe  mittels  Verschalung  einer  Balkendecke 
ein ;  das  Gewölbefeld  wird  der  Ornamentirung  durch  Stuccaturen  freigegeben. 
Bei  den  viel  mächtigeren  Baumassen  tritt  der  Pfeiler  wieder  als  tragendes 
Glied  in  den  Vordergrund;  nur  Florenz  behält  die  Säulenconstruction  im  Cinque- 
cento noch  geraume  Zeit  bei.  Das  Ideal,  in  dem  man  alle  Bestrebungen  in 
architektonischer  Hinsicht  verwirklicht  sah,  war  die  Central  anläge,  jene  Bau- 
form des  Ostens,  die  dem  Abendland  trotz  einzelner  Versuche  im  Mittelalter, 
die  wie  ein  fremder  und  unverstandener  Einbruch  anzusehen  sind,  stets  ein 
Räthsel  blieb.  In  Italien  waren  die  Anknüpfungspunkte  immer  vorhanden; 
wie  Brunelleschi  im  Quattrocento  den  entscheidenden  Schritt  mit  seinem  Kuppel- 
bau gewagt  hat,  wurde  schon  gezeigt.  Anfangs  nur  in  bescheidenem  Grade, 
an  Kapellen  und  Sacristeien,  versucht,  beherrscht  die  Vierungskuppel  bald  über 
der  Grundform  des  griechischen  Kreuzes  in  organischer  Gliederung  den  ganzen 
Aufbau.  S.  Lorenzo  in  Mailand  und  das  Pantheon  in  Rom  bildeten  jetzt  die  grossen 
Orientirungspunkte,  und  es  ist  gewiss  nicht  zu  viel  behauptet,  wenn  man  sagt, 
dass  sie  dem  Künstler,  der  Italien  die  Hochrenaissance  in  voller  Entwicklung 
bringen  sollte,  wahre  Offenbarungen  geworden  sind  und  in  der  gewaltigsten 
That  dieser  Kunstepoche,  in  der  S.  Peterskirche,  sich  deutlich  widerspiegeln  \ 
Bramante.  Douato  Bramauto^  —  so,  und  nicht  anders,  wie  etwa  Lazzäii,  lautet 

sein  Name  —  wurde  als  Sohn   des  Angelo  Bramante  und  der  Vittoria  Pa- 


^  Vgl.  die  trefflichen  Aasfttlirangen  von 
BüBCKHARDT  Cicerone  II  ^  441  ff.,  und 
Gesch.  der  Renaissance  in  Italien^  (Stuttg. 
1904)  S.  88  ff.;  Dürm  Die  Baukunst  der 
Renaiss.  in  Italien  (Handb.  der  Architektur 
II  5)  (Stuttg.  1903)  S.  465  ff.;  Redten- 
BACHBR  Die  Architektur  der  ital.  Renaissance 
(Frankf.  1886),  denen  wir  im  Obigen  gefolgt 
sind.  Vgl.  ausserdem  zu  einzelnen  Fragen 
das  grundlegende,  noch  nicht  abgeschlossene 
Werk  von  H.  v.  Getmüllbr,  Die  Architektur 
der  Renaissance  in  Toscana.  Münch.  1885  ff. 
—  Ebb  Die  Spätrenaissance.  Berl.  1886.  — 
Laspbtres   Die  Kirchen  der  Renaissance  in 


Mittelitalien.  Berl.  1882.  —  Ders.,  Die  Bau- 
werke der  Renaissance  in  Umbrien.  Berl.  188S. 
—  H.  Strack  Central-  und  Euppelkirchen  der 
Renaissance  in  Italien.  Berl.  1882.  —  Al. 
Häuser  Stillehre  der  architektonischen  For- 
men der  Renaissance.    Wien  1880. 

'  Die  Lebensgeschichte  Bramante's  liegt 
noch  sehr  im  Argen,  nicht  zum  wenigsten 
infolge  der  vielen  Unrichtigkeiten  bei  Vaäabi 
lY  175.  Eine  gründliche  Säuberung  dieees 
Legendenwaldes  und  eine  meisterhafte  Sich- 
tung des  angeblichen  oder  wirklichen  Lebens- 
werkes hat  H.  V.  Gbtm f^LLEB  in  seinem  gnmd- 
legenden  Werke :  Los  projets  primitife  de  la 
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scuccio  aus  Monte  Asdrualdo  (daher  er  auch  Asdrualdino  heisst)  ca.  1444  in 
Fennignano  bei  ürbino  geboren  und  starb  in  Rom  am  11.  März  1514.  Dieser 
ältere  Landsmann  Raffaels  ist  unstreitig  eines  der  grössten  Genies  der 
Renaissance,  durch  die  Kühnheit  und  den  absoluten  Gültigkeitswerth  seiner 
künstlerischen  Schöpfungen,  durch  die  Leichtigkeit  und  geistige  Beweglichkeit 
in  Bewältigung  der  schwierigsten  Probleme,  nicht  zum  wenigsten  auch  durch 
die  Vielseitigkeit  seiner  geistigen  Interessen  —  hat  er  sich  doch  in  der  Dicht- 
kunst nicht  unvortheilhaft  versucht  ^  —  einem  Lionardo  und  Michelangelo  an 
die  Seite  zu  setzen,  an  harmonischer  Ausbildung  seines  Innenlebens  dem 
Letztern  weit  überlegen,  darin  aber  beiden  Genannten  gleich,  dass  seine 
grössten  Gedanken  auch  in  jener  leistungskühnen  Zeit  sich  nicht  verwirk- 
lichen liessen.  Und  wie  bei  Michelangelo,  hat  auch  sein  grossartigster  Plan 
die  nivellirende  Einwirkung  der  kleinlichen  Wirklichkeit  und  zahlreicher  Ab- 
änderungen durch  Nachfolger  erfahren.  Wenn  sich  trotzdem  der  Stempel 
unvergleichlicher  Grösse  und  Erhabenheit  nicht  tilgen  liess  und  wenn  uns 
S.  Peter,  trotzdem  alle  Entwicklungsphasen  der  Renaissance  ihm  ihre  Marke 
aufgedrückt,  in  seinen  unverwüstlich  harmonischen  Verhältnissen  wie  eine 
nur  in  selten  grossen  Zeiten  der  Menschheit  gewordene  Offenbarung  auS' 
höheren  Welten  erscheint,  so  beweist  das  zur  Genüge  die  kunstgeschichtliche 
Stellung  seines  Meisters. 

Ueber  Bramante's  Jugendentwicklung  und  auch  seine  Anfänge  in  Mailand  Bramanto 
sind  wir  fast  nur  auf  Legenden  angewiesen.  Nicht  mit  Unrecht  konnte  v.  Gey-  *^"  ^■^•'* 
müller  dieses  Gapitel  ,die  Komödie  der  Kunstgeschichte'  nennen^.  War  er 
nach  Cesariano  ,patiente  filio  di  pauperiate*  und  somit  von  der  Möglichkeit 
einer  feinern  allseitigen  Jugendbildung  ausgeschlossen,  so  widerspricht  doch, 
wie  Geymüller  nachweist,  die  Angabe,  er  sei  ,8enza  lettere'  und  ,ignorante' 
gewesen,  ja  habe  weder  lesen  noch  schreiben  können.  Allem,  was  wir  von 
dem  Meister  wissen  und  für  möglich  halten  können.  Ueber  seine  künstlerische 
Entwicklung  sind  wir  auch  nur  auf  Vermuthungen  angewiesen.  Spätestens 
1474  (nach  Andern  1476)  taucht  er  in  Mailand  auf  ^  und  wurde  1476  der 
Hofbaumeister  Lodovico's  il  Moro.  Hier  in  Mailand  war  er  auch  als  Maler 
von  nicht  geringem  Einfluss  auf  die  lombardische  Kunst.  Doch  sind  von  seinen, 
offenbar  umfangreichen,  mehr  decorativen  Malereien  heute  nur  geringe  Reste 
noch  erhalten ,  wie  die  Philosophen  (vgl.  Fig.  228),  verschiedene  prächtige  Krie- 
ger, ein  Dichter  oder  Sänger  in  der  Casa  Prinetti  ^,  auch  Casa  Panigarola  ge- 
nannt, in  Via  Lanzone,  seit  1901  in  der  Brera,  die  schlecht  erhaltenen  Fresken 
in  der  Casa  Fontana  (Corso  Venezia  Nr.  16:  Putten,  die  stilistisch  mit  dem  ent- 
sprechenden Fries  in  der  Sacristei  von  S.  Satire  verwandt  sind),  die  erst 
neuerdings  im  Sforza-Castell  aufgedeckten  Bilderreste,  darunter  ein  Argus *^. 


basiliqne  de  St.  Pierre,  p.  15 — 120  vorgelegt. 
Vgl.  ausserdem  Pünoilboni  Memorie  intomo 
alla  vita  di  Bramante.  Roma  1886.  —  H.  Sem- 
PSB  in  Dohme's  Kunst  und  Künstler  III 
(Lpz.  1879)  Nr.  56.  57.  —  Rbdtenbacher 
Architektur  der  Renaissance  S.  166  ff.  — 
GiiTL.  Cabottj  Le  opere  di  Leonardo,  Bramante 
e  BaffaeUo.  (Mil.  1905)  p.  95—195. 

>  Vgl.  die  Ausgabe  von  L.  Beltrami 
Bramante  poeta.  Mil.  1884.  In  seinen  Dich- 
tuiigen  finden  sich  häufige  Anspielungen  auf 


Reisen   durch  Italien.    Vgl.  über  Bramante 
als  Dichter  Redtbnbacher  in  der  Zeitschr. 
f.  bild.  Kunst  1878,  S.  244. 
«  A.  a.  0.  S.  16. 

*  Vgl.  L.  Beltrami  Bramante  a  Milano, 
(Rass.  d*arte  I  31  sgg.  100  sgg.). 

*  Vgl.  darüber  C.  Ricci   Gli   affreschi  di 
Bramante.  Mil.  1902.  Carotti  1.  c.  p.  147  sg. 

*  Vgl.  darüber  Beltrami  in  .Perseveranza* 

1897,  25.  u.  31.  Dec,  und  Franc.  Noyati  ebd. 

1898,  24.  Jan. 


Dreiandzwanzigstes  Bach. 


Br&mante 

in 
Hailand. 


Er  zeigt  sich  auf  diesem  Gebiete  der  Kunst  ^  bedingt  durch  Mantegna  und 
besonders  Melozzo  da  Forli.  Von  Tafelbildern  kann  mit  Sicherheit  ihm  nur  der 
schöne,  schon  von  Lomazzo  ^  erwähnte  Christus  an  der  Geisselsäule  (Badia  di 
Chiaravalle  bei  Mailand)  zugeschrieben  werden.  Sein  Gehülfe  und  Nachahmer, 
nicht  aber  Lehrer,  was  Vasari  aus  ihm  gemacht^,  war  Bartolommeo 
Suardi  genannt  Bramantino  (ca.  1455 — 1536)*. 

Wie  in  der  Malerei  der  umbrisch-toscanischen,  gehört  er  auch  auf  dem 
Gebiete  der  Architektur  der  auf  Brunelleschi  ruhenden  toscanischen  Kunst- 
richtung an.  Der  massgebende  Einfluss  hierin  ging  von  Luciano  da  Lau- 
rana,  dem  Architekten  des  herzoglichen  Schlosses  in  Urbino  (1465 — 1482), 
aus.  Zwar  finden  wir  noch  in  Bramante's  erster  Entwicklungsperiode  ein 
letztes   Nachwirken  der  Gothik,   insofern  er  wiederholt  in  den  Jahren  1488 


Fig.  228.    Branuuite,  Demokrit  und  Hentklit.    Brexa  zu  HaiUnd.    (Phot  Anderson.) 


bis  1490  dem  Plane  der  Errichtung  eines  Kuppel thurmes  am  Mailänder  Dom 
nahezutreten  Gelegenheit  hatte  und  hierfür  ein  unzweifelhaft  gothisches  Modell 
vorlegte  ^  Aber  der  Stil,  den  er  von  allem  Anfang  mit  vollendeter  technischen 
Freiheit  und  Selbständigkeit  zu  handhaben  wusste,  ist  der  florentinisch-tosca- 
nische.     Das  köstlich  frische  Ornament  verstand  er  mit  einer  Harmonie  der 


*  Aach  in  Bergamo,  Pal.  del  Podesta  und 
S.  Pancrazio  (eine  Pieta),  sollen  nach  dem 
Anonymus  Morellianus  Malereien  von  ihm 
herrühren. 

'  Lomazzo  Idea  del  Tempio  della  Pittura 
(Mil.  1590)  p.  133.  Eine  gute  Abbildung  bei 
Ricci  Gli  affreschi  di  Bramante  p.  12,  und 
Carotti  p.  139. 

'  Die  Jugendwerke  schreibt  Vasari  fast 
durchweg  dem  Bramantino  zu,  den  er  als 
Lehrer   Bramante^s    bezeichnet,  gleichzeitig 


noch  einen  zweiten  Bramantino  (da  Milano) 
annehmend. 

*  Vgl.  jetzt  Süida  Die  Jugendwerke 
Bartol.  Suardi*B,  gen.  Bramantino  (Jahrb. 
der  Eunstsamml.  des  Allerh.  Kaiserhauses 
1905,  S.  1  ff.). 

*  Vgl.  V.  Gbymüllbb  1.  c  p.  37.  Nach  Mo»- 
OEBi's  Publication  im  Archivio  stör,  lombardo 
V  (1877),  fasc.  3,  theilt  GeymOller  S.  116  ft 
auch  ein  angeblich  Bramante'sches  Gatacbteo 
über  ein  fremdes  Modell  mit 
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Linien  und  einer  edlen  Schönheit  der  Verhältnisse  zu  verbinden,  dass  man  hier 
nur  von  einem  ,8tüe  bramantesco^  redete,  der  den  mächtigsten  Einfluss  auf  die 
oberitalienische  Architektur  und  im  Keime  schon,  wie  der  «Cicerone*  meint 
(S.  336),  ,die  freie  Qrossartigkeit  seiner  spätem  rOn^ischen  Schöpfungen  offen- 
barte*.  In  die  verworrenen  Fragen,  welche  Werke  Bramante  selbst  und  welche 
nur  seinem  Einfluss  zuzuschreiben  seien,  hat  v.  Geymüllers  scharfsinnige  Kritik 
Ordnung  gebrachte 

Als  erste  grosse  Leistung  dürfen  wir  den  Chor  (mit  gerader  Abschluss- 
mauer und  einer  in  reliefirter  Perspective  gegebenen  Scheinapsis)  der  seit  1476 
im  Bau  begriffenen  Kirche  S.  Maria  presse  S.  Satire  in  Mailand  ansehen 
(von  1480  an)  2.  In  der  vor  1488  daneben  an  Stelle  eines  alten  Baptisteriums 
errichteten  Sacristei  mit  achteckiger  Grundform  und  Kuppelschluss  hat  Bra- 
mante ein  Wunderwerk  von  reicher  Innengliederung  und  wirkungsvollster  Raum- 
bildung geschaffen  ^,  das  sich  an  vorbildlicher  Bedeutung  mit  der  Pazzi-Kapelle 
und  der  Sacristei  von  S.  Spirito  in  Florenz  vergleichen  lässt  (Fig.  229).  Die 
zwei  Geschosse,  unten  Nischen,  oben  ein  Arcadenumgang  itoit  zwei  Oeffnungen 
über  jeder  Nische,  sind  durch  einen  köstlichen,  Medaillonreliefs  umschliessenden 
Puttenfries  (angeblich  von  Ambrogio  Foppa,  gen.  Caradosso)  getrennt.  Noch 
reicher  an  Ornament  ist  das  Querschiff  und  der  Chor,  die  er  am  Neubau  (seit. 
1463)  von  S.Maria  delle  Grazie  anlegte  (1492—1499;  Fig.  230)*.  Hier 
tritt  der  ,8tile  hramantesco'  mit  überlegener  Sicherheit  dem  Spitzbogenstil  ent- 
gegen und  schlug  ihn  trotz  der  unvollkommenen  Weiterführung  der  obem 
Tbeile  nach  Bramante's  Weggang  durch  das  mächtige  Emporstreben  der  die 
ganze  Ostpartie  beherrschenden,  auf  quadratischem  Grundriss  sich  erhebenden 
Kuppel  und  durch  den  Reichthum  und  die  Frische  der  Zierformen.  Von  andern 
Bramantebauten  in  Mailand  sei  hier  nur  noch  der  eine,  zur  Hälfte  von  ihm  fertig- 
gestellte Theil  der  Canonica  von  S.  Ambrogio  (seit  1492)  genannt.  Die 
Backsteintechnik  hatte  Bramante  in  diesen  Mailänder  Bauten  mit  allen  ihren 
Consequenzen  ausgenutzt,  als  welche  wir  nach  Burckhardt  die  Vorliebe  für  den 
Pfeilerbau  mit  Stuckirung  und  kühnen  Gewölben  sowie  die  Vorliebe  für  reife, 
kecke  Dispositionen,  hauptsächlich  runde  Abschlüsse  und  grosse,  leichter  in 
Backsteinbau  auszuführende  Nischen  anzusehen  haben  (Cicerone  S.  341).  Im  all- 
gemeinen hatte  Bramante  zur  Zeit,  da  Mailand  an  Italiens  grösstem  gothischen 
Bau  arbeitete,  die  Gothik  zu  Grabe  tragen  helfen;  die  Leistungsfähigkeit  des 
neuen  Stiles  auch  den  höchsten  Aufgaben  gegenüber,  die  grössere  organische 
Folgerichtigkeit  und  die  köstliche  Anmuth  der  Formen  desselben  waren  durch 
ihn  über  jeden  Zweifel  hinaus  klargestellt  worden.  Aber  auch  die  einfache, 
auf  gewaltige  Verhältnisse  gehende  Grösse  des  römischen  Stils  offenbart  sich 


*  Vgl.   Y.    GSTMÜLLER    1.    C.    p.   26  88.     Und 

die  werthyoUen  Tabellen  der  wirklichen  and 
angeblichen  Werke  Bramante*8  p.  105  88. 

*  Vgl.  die  angeblich  hierzu  gehörigen 
Entwürfe  fQr  die  Fa^ade,  die  L.  Beltbami 
(Rassegna  d*arte  1 33)  publicirte.  Nach  v.  Get- 
xüi^LEB  fällt  der  Beginn  dee  Baues  schon  ins 
Jahr  1472.    Vgl.  noch  Cabotti  p.   103  sgg. 

*  Vgl.  Tito  Vbsp.  Paraviciki  Die  Renais- 
sance-Architektur der  Lombardei  (Dresden 
1877/78)  Taf.  VII.  IX.  XI;  Abb.  auch  bei  Ca- 
botti p.  105 — 113. 

^  Vgl.  L.  Bbltrami    La  chiesa  8.  Maria 


delle  Grazie  (Arch.  stör.  delFarteVI  [18981 
229  sgg.).  lieber  den  vorbraroantesken Theil  des 
Baues  vgl.  jetzt  Malaouzzi-Valeri  in  Ital. 
Forschungen!  (1906)  101  ff.— 1497konnteLodo- 
vico  Moro  schon  sich  äussern:  »Gapellam 
maiorem ,  opus  insigne,  excelsum  ac  prae- 
clarnm,  cum  Sacristia  et  eins  Glaustro,  ad- 
iacentibusque  officinis,  multo  sumpto  a  funda- 
mentis  construximus,  ac  praedicta  loca  pic- 
turis  Sanctorum,  ac  pulcherrimis  tabulatis, 
choro  et  aliis  tbecis  armariisque  ad  res  sacras 
custodiendas  ornavimus.'  Auch  das  Haupt- 
portal geht  auf  Bramante  zurück. 
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schon  in  dieser  Mailänder  Zeit  neben  dem  mehr  decorativen  Stil  der  Frühzeit. 
Bauten    Nach  V.  Geymüller  würde  diesem  grossen  Stil  sogar  ein  ganz  frühes  Jugend- 
^bnng^^nWerk  angehören,   die   Fa<jade  von   Abbiategrasso  ^     Sie   besteht   aus  einem 
Mauand.    einzigen  mächtigen  Bogen,  der  auf  je  zwei  gekuppelten  Säulen  in  zwei  Stock- 
werken ruht,   und  zeigt  eine  grossartige  Gliederung  von  reinster  und  mass- 
vollster Vollkommenheit.   Aber  gerade  diese  hochentwickelte  Reife  der  Formen 
und  die  Grossartigkeit  des  Aufbaues  zusammen  mit  dem  paläographischen  Moment, 
dass  das  von  Geymüller  abgebildete  Jahresdatum  eher  1497  als  1477  zu  lesen 

ist,    müssen  das 
Werk  weiter  her- 
aufrücken. Siche- 
rer zu  datiren  ist 
ein  anderes  Früh- 
werk, das  den  rö- 
mischen Stil  be- 
reits    ankündigt 
und  zugleich  die 
Weiterentwick- 
lung vom  Frühstil 
deutlich  aufweist, 
die     Bamabiten- 
kirche   S.   Maria 
di  Canepanova  in 
Pavia  (1492),  bei 
grösseren      Ver- 
hältnissen     eine 
Vereinfachung 
der      Disposition 
der  Sacristei  von 
S.   Maria   presse 
S.  Satire.  Später 
ist   dieses  Motiv 
nochmals  an  der 
Kirche  von  Busto 
Arsizio     verwer- 
thet*:  ein  kuppel- 
gekröntes  Acht- 
eck     in     einem 
Quadrat  (begon- 
nen     1517     von 
Lonati).    An  diese  Kirche  lehnt  sich  eng  S.  Magno  in  Legnano  (begonnen 
1504)  an,  die  bei  kurzen  Kreuzarmen  entwickeltere  Verhältnisse  zeigt.  Aach  an 
der  stolz  aufstrebenden  Kuppel  der  Wallfahrtskirche  von  Saronno  (heg.  1498  von 
Vincenzo  dalT  Orto)  sowie  an  Einzelheiten  des  Domes  von  Pavia,  der  seit 
1487  nach  Rocchi's  Modell  gebaut  wurde,  glaubt  v.  Geymüller  die  Hand  Bra- 
mante's  zu  entdecken^.     Aber  auch  in  weniger  directer  Weise,  mehr  durch 


Fig.  229.    SacriBtei  ron  S.  Mari«  presso  S.  Satiro  zu  Hailand.    (Phot  Brogi.) 


*  y.  Geymüller  Les  projets  p.  29  ss. ;  hier 
auch  eine  Abbildung,  eine  andere  bei  Carotti 
p.  102. 


»  Vgl.  T.  V.  Paraticini  a.  a.  0.   Tai. 
XXVII.  XXVIII.    Carotti  p.  136. 
»  Vgl.  V.  Getmüllbb  p.  56  aa. 
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seine  Anregungen,  muss  der  Meister  in  der  Lombardei  auf  eine  Anzahl  be- 
achtenswertherer  Bauten  Einfluss  ausgeübt  haben.  Die  Möglichkeit  und  selbst 
Nothwendigheit  dazu  lag  um  so  mehr  vor,  als  er  in  der  Eigenschaft  eines  Hof- 
architekten des  Lodovico  Moro  zweifelsohne  zu  den  wichtigsten  baulichen  Unter- 
nehmungen herangezogen  wurde.  Seine  Spuren  zeigen  sich  derart  in  dem  grossen- 
theils  von  Tommaso  Rodari,  dem  Erbauer  der  schönen  Domfa<;ade  in 
Lugano,  geleiteten  Schlussbau  des  Domes  von  Como,  besonders  an  dem  schö- 
nen Südportal 
und  der  edeln, 
auf  einfache 
Grösse  dringen- 
den Gesammt- 
wirkung  des 
Innern.  An- 
dere Bauten  ^ 
sind  wol  nur 
als  Nachah- 
mungen von 
Schülern  oder 
femer  stehen- 
den Meistern 
zu  beurteilen 
(darüber  unten 
mehr),  wie  das 

Santuario 
della  Madonna 

in  Crema, 
ein  Centralbau 
mit  nischen- 
artigausladen- 
den  Kreuzar- 
men (begonnen 
1493  von  Gio- 
vanni  Bat- 
taggio,  voll- 
endet 1500  von 
Montanara) 
und  die  In- 
coronata  von 
Lodi       (1488, 

ebenfalls  von  Battaggio),  nach  der  Sacristei  von  S.  Maria  presso  S.  Satire  bezw. 
S.  Maria  di  Canepanova^.  Von  Civilbauten  Bramante's  in  und  um  Mailand  nennen 
wir  nur  kurz  die  Casa  Pozzobonelli  in  Via  Piatti  Nr.  4  mit  zwei  schönen 
Höfen ä,  das  Vorbild  verschiedener  Herrenhäuser  jener  Zeit,  einen  Theil  des 
Porticus  im  Ospedale  Maggiore,   den  Hof  des  erzbischöflichen  Palais  (gegen 


Fig.  230.    Chontnsicht  yon  S.  Maria  delle  Graxie  zu  Mailand.    (Phot.  Alinari.) 


*  Vgl.  Rbdtbkbachbb  Architektur  der  Re- 
naissanGe  S.  169  ff. 

•  Vgl.  die  Abbildungen  bei  Pabavicini 
Die  Renaissance-Architektur  der  Lombardei 
(Dresden   1877—1878)   Taf.  XXVI  (Crema) ; 


zum  Geschichtlichen  und  Stilkritischen  vgl. 
L*epoca  del  Battaggio  nella  chiesa  di  S.  Maria 
di   Crema  (Rass.  .d'arte  V  17  sgg.). 

•  Vgl.  Cabotti  p.  112  sgg.,  wo  auch  zwei 
Abbildungen. 
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die  Via  Fontana),  einen  grossen  Theil  des  Castells  in  Yigevano,  vor  allem 
den  gewaltigen  Eingangsthurm  (vollendet  1492,  verwandt  mit  dem  Filarete- 
thurm  am  Castell  in  Mailand),  die  Loggia  im  Gortile  delle  Signore  u.  a.,  den 
Umbau  des  Palastes  Carmagnola  (auch  Pal.  Broletto),  den  Lodovico  il  Moro 
1493 — 1494  für  Caecilia  Gallerani  vornehmen  Hess  (später  bis  zur  Ent- 
stellung wieder  verändert). 

Der  Künstler  selbst  hat  sich  als  trefflicher  Kenner  und  Handhaber  der 
traditionellen  wie  der  neuen  Bauformen  gezeigt  und  eine  technische  Sichei^ 
heit  bewiesen,  die  ihn  befähigen  konnte,  den  aufs  Höchste  gehenden  dunkeln 
Drang,  der  seit  Brunelleschi  die  Architektur  in  Athem  hielt,  zu  befriedigen. 
Ob  das  in  Mailand  allerdings  hätte  geschehen  können,  ist  eine  Frage,  die 
wir  uns  ebenso  stellen  müssen,  wie  wir  es  mussten  bei  Michelangelo  und 
Raffael.  Auch  bei  Diesen  haben  wir  die  Erfahrung  gemacht,  dass  erst  in  der 
Eterna  ihre  Kunst  mit  einem  Schlag  den  Flug  nach  der  einfachen,  monumental 
machtvollen  Grösse  nahm.  Auf  letztere  wiesen  Bramante  in  Rom  sowohl  die 
antiken  Monumente,  die  er  mit  allem  Eifer  studirte  und  aufnahm,  wie  selbst 
auch  das  Material  (Travertin)  hin,  das  eine  minutiös  decorative  Detail- 
behandlung wie  der  Backstein  gar  nicht  zuliess. 

Bramante  Nach  dem  Sturz  der  Sforza  siedelte  Bramante  Ende  1499  nach  Rom  über. 

Auch  über  die  römischen  Erstlingswerke  herrscht  die  grösste  Meinungs- 
verschiedenheit. Vor  allem  gilt  das,  wenn  man  vom  Klosterhof  von  S.  Maria 
della  Pace   und  der  Fa^ade  der  Animakirche  absieht,   von  dem  für  Cardinal 

cane«ueria.  Raphaol  Riario  erbauten  Palast,  der  heutigen  Cancelleria  (mit  dem  inschrift- 
lichen Datum  1489  und  1495)  sammt  der  anstossenden  Kirche  S.  Lorenzo  in 
Damaso.  Das  inschriftlich  angebrachte  Datum,  verglichen  mit  der  spätem 
Ankunftszeit  Bramante's  in  Rom,  hat  es  verschuldet,  dass  D.  Onoli  den  Bau,  auch 
rein  stilistisch,  dem  Urbinaten  ab-  und  einem  toscanischen  Meister  zuspricht^. 
Dagegen  meint  Müntz,  man  würde  vergebens  in  einem  Florentiner  Bau  dieser 
Zeit  eine  solche  Fülle  von  Anmuth  und  von  Morbidezza  wie  hier  suchen. 
Die  Fensterbildung  weise  zudem  auf  Oberitalien.  Geymüller  hat  mit  Recht 
geltend  gemacht,  dass  die  Thatsache,  dass  der  Künstler  zur  Zeit  des  Baues 
in  Rom  nicht  anwesend  war,  um  so  weniger  ein  Grund  für  die  Ablehnung 
seiner  Autorschaft  sein  könne,  als  ihm  durch  den  Cardinal  Ascanio  Sforza 
und  dessen  Halbschwester  Caterina  Sforza,  die  Gemahlin  des  Girolamo 
Riario,  Wege  genug  zu  Gebote  standen,  Beziehungen  zu  Raphael  Riario  zu 
vermitteln.  Die  Strassenfa^ade  des  dreigeschossigen  Gebäudes  ist  von  der 
grössten  Einfachheit  und  Strenge:  die  des  Palastes  und  der  Sarche  in  einer 
Flucht,  aus  der  nur  an  den  beiden  Enden  Risalite  wenig  vorspringen.  Ueber 
dem  mächtigen,  ausser'  durch  Fenster  nicht  gegliederten  üntergeschoss  ei^ 
heben  sich  die  zwei  noch  durch  edle  korinthische  Pilaster  belebte  Ober- 
geschosse, durch  einfach  profilirte  Gesimse  voneinander  geschieden.  Noch 
viel  anmuthiger,  eleganter  und  leichter  ist  der  Hof  mit  seinen  zwei  Arcaden- 


*  Vgl.  über  die  CaDcelleria-Streitfrage 
V.  Getmüller  Les  projets  primitifs  p.  69  bb., 
wo  Gnoli's  Einwürfe  bereits  vorweggenommen 
sind.  Für  Geymüller  sprachen  sich  aus 
MüKTZ  Les  arts  ä  la  conr  des  Papes  Inno- 
Cent  VIII,  Alexandre  VI  et  Pie  III  p.  97  ss. 
and  DuRM  a.  a.  0.  S.  488.  Gnoli  hat  seine 
Ansicht  entwickelt  im  Archivio  stör,  deir  arte 


V  (1892)  176  sgg.;  Riv.  d'Italia  I  (1898) 
b90  sgg. ;  Rassegna  d'  arte  I  (1901)  148  sgg. 
Dagegen  wieder  v.  Geymüller  und  ▼.  Fi* 
BRiczT  in  Rasa,  d'  arte  I  186  sgg.  Vgl.  aach 
Bernich  in  ,Napoli  Nobilissima*  1901,  Joüi 
und  Rass.  d*arte  II  69,  der  f&r  den  Miniitor 
Gasparre  Romano  den  Cancelleriapalast  an- 
spricht. 
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geschossen,  von  feinster  Profilirung  der  zierlich  über  dorische  Säulen  sich 
spannenden  Bögen. 

Oilt  von  der  Cancelleria  und  dem  damit  wesens verwandten,  nur  in  den 
Formen  kräftiger  und  strenger  durchgebildeten  Palazzo  Giraud  des  Adrian 
von  Cometo:  Adhuc  sub  iudice  Us  est,  so  ist  Bramante's  Beziehung  zum  kleinen 
Rundtempelchen  bei  S.  Pietro  in  Montorio  (vollendet  1502;  Fig.  231)  völlig  Tempietto 
beglaubigt,  in  seinen  zierlichen  Formen  und  in  der  Schönheit  <iör  Verhältnisse  |***j^^^j|^^® 
jeder  Zeit  das  Entzücken  Aller  und  wol  der  erste  Bau  mit  bewusster  Durch- 
führung des  eigentlich  antiken  Stils.  Der  leicht  aufstrebende  Rundbau  zerfallt  in 
zwei  Geschosse,  deren  unteres  einen  von  sechzehn  dorischen  Säulen  umsäumten 
Umgang  mit  Nischen  an  der  Innenwand  aufweist.  Oben  entspricht  ein  von 
einer  Balustrade  umschlossener  Umgang,  von  dem  das  obere  cellenartige  Rund 
des  Baues  etwas  zurücktritt.  Durch  ein  Gesims  davon  geschieden,  erhebt  sich 
darüber  die  Halbkugel  der  Kuppel.  Jedes  Zier- 
motiv ist  hier  vermieden  und  auch  nicht  ein- 
mal äusserlich  der  Eindruck  des  Grossen  an- 
gestrebt, und  doch  wirkt  dieses  vielleicht  voll- 
endetste Bauwerk  völlig  wohlthuend  durch  die 
allerdings  etwas  kalte  Reinheit  seiner  Formen 
und  den  Wohlklang  seiner  Verhältnisse.  Zur 
Beurteilung  der  künstlerischen  Idee  dieser  Com- 
position  ist  es  von  wesentlicher  Bedeutung,  zu 
wissen,  dass  Bramante  rings  um  das  Tempietto 
einen  durch  einen  schmalen  freien  Raum  davon 
getrennten  Säulenumgang  vorgesehen  hatte, 
ganz  dem  oben  um  die  Kuppel  führenden  ent- 
sprechend, nur  bedeutend  grösser.  Dadurch 
hätte  erst  ein  Bild  von  der  richtigen  Ver- 
kürzung und  Perspective  geboten  und  der  streng 
rhythmische  Aufbau  allseitig  durchgeführt  wer- 
den können. 

Wir  übergehen  einige  andere  Werke  dieser 
Zeit,  wie  den  Chorbau  von  S.  Maria  del  Popolo 
(vollendet  1509),  den  Umbau  des  Vaticans  ^  und 
den  Anbau  des  Belvederehofes  (1504)  zur  Ver- 
bindung des  Belvedere  mit  den  älteren  Theilen   des   Palastes  2,  Bramante's, 
später  Raflfaels  Haus,   auf  dem  Petersplatz  (vollendet  1508),   den  Palazzo  di 
S.  Biagio,  um   gleich  zum  bedeutendsten  Werk  überzugehen,  das  ihm  unver- 
gleichlichen Ruhm   einbringen   und   das   stolze  Denkmal  werden   sollte,    das 
die  Hochrenaissance  sich  selbst  gesetzt,  und  in  dem  sie  in  genialster  Weise 
auch  ihr  religiöses  Bekenntniss  niedergelegt  hat. 


Fig.  231.  Tempelohen  im  Hof  ron  S.  Pietro 
in  Montorio  zu  Rom.    (Phot  Anderson.) 


*  Nach  y.  Getmüller  1.  c.  p.  73  88. 
hfttte  Bramante  aofort  nach  der  Thronbestei- 
gung Giulio's  den  Auftrag  dazu  erlialten  und 
wfire  der  eigentliche  Baumeister  des  Papstes 
gewesen,  bevor  dessen  Schützling  Giuliano 
da  Sangallo,  frühestens  im  Frühjahr  1504, 
nach  Rom  hätte  kommen  können.  Von  einer 
Verdrängung  Gtuliano's  durch  Bramante,  von 
der  Yasari  redet,  könne  somit  die  Rede  nicht 
sein.  Redtenbacheb  hat  (Die  Architektur  der 


Renaissance  S.  182  und  in  Lützows  Zeitschr. 
XVI 162)  dagegen  aber  eingewendet,  dass,  da 
eine  geschäftliche  und  amtliche  Inanspruch- 
nahme Bramante's  im  Jahre  1503  durchaus 
nicht  nachweisbar  sei,  Giuliano,  der  1504, 
30.  Mai  erwähnt  wird,  als  päpstlicher  Architekt 
die  Praecedenz  zu  beanspruchen  habe.  Vgl. 
auch  zur  Frage  Pastob  Gesch.  d.  Päpste  III 
760. 

«  Vgl.  hierüber  Cabotti  p.  173. 
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s.  Peter.  Den  genauen  Zeitpunkt,  wann  der  Plan  zum  Neubau  von  S.  PeterMn 

^Nenb»«."*  ^®™  mächtigen  Roveife-Papst  ausgereift  ist  und  Bramante  mitgetheilt  wurde, 
kennen  wir  ebensowenig  wie  die  eigentlichen  Motive,  die  in  letzter  Hinsicht 
die  Entscheidung  dazu  gaben.  Nach  Geymüller  wäre  d^r  Neubau  der  Peters- 
kirche im  Znsammenhang  mit  den  Umbauplänen  für  den  Vatican  schon  bald 
nach  dem  Regierungsantritt  des  Papstes  beschlossen  worden,  und  die  ersten 
Studien  dazu  setzt  er  schon  in  den  Anfang  des  Jahres  1504,  also  ein  ganzes 
Jahr  früher,  als  man  sonst  zu  thun  pflegt  (S.  82).  Und  während  Condivi  und 
Yasari  als  entscheidendes  und  ausschliessliches  Motiv  die  Frage  der  ünter^ 
bringung  des  Juliusdenkmals  bezeichnen,  schreibt  Geymüller  diesem  Punkt 
nur  secundäre  Bedeutung  zu,  insofern  er  eine  nachdrücklichere  Wiederaufnahme 
des  Projectes  für  die  Peterskirche  und  eine  bessere  Ueberwindung  des  Wider^ 
Standes  der  Gardinäle  zur  Folge  gehabt  habe.    Dass  Julius  II  nicht  rein  aus 

egoistischen  Gründen  der  Ruhm- 
sucht ein  derartiges  gewalti- 
ges Unternehmen  leichthin  be- 
schlossen habe,  dürfte  unseres 
Erachtens  auch  aus  dem  Ernst 
erhellen,  mit  dem  er  wiederholt 
in  späteren  Jahren  öffentlich 
zu  demselben  Stellung  nimmt, 
wie  er  der  rein  künstlerischen 
Erwägung  des  bei  ihm  all- 
mächtigen Bramante  hinsicht- 
lich der  Orientirung  die  rein 
religiöse  Rücksicht  auf  das 
Petrusgrab  entgegenstellt  und 
mit  ihr  allen  Widerstand  bricht*. 
Und  noch  bedeutsamer  ist  das 
Abschiedswort,  in  dem  der 
thatenkühne  Giulio  am  Tage 
vor  seinem  Tode  der  Mensch- 
heit den  Peterskirchenbau  noch- 
mals ans  Herz  legt:  er  habe 
schon  als  Cardinal  es  als  seine  Pflicht  betrachtet,  Klöster  und  Kirchen  in 
Rom  und  ganz  Italien  bauen  und  wiederherstellen  zu  lassen;  noch  mehr  habe 


Fig.  282.    Gnindriss  der  Petenkinrhe  zn  Rom 
nach  BniiDftnte*8  Plan. 


*  Als  Litteratur  kommt  jetzt  fast  nur  noch 
H.  y.  Gbtmüller  Los  projets  primitifs  pour 
]a  basilique  de  St.  Pierre  ä  Rome  (Par.  and 
Wien  1875),  Text  und  Tafelband,  in  Betracht. 
Leider  steht  der  in  Aussicht  gestellte  Docn- 
mentenband  immer  noch  aus.  Es  sind  ausser- 
dem zu  verzeichnen:  H.  v.  Getmülleb 
Notizen  über  die  Entwürfe  zu  S.  Peter  in 
Rom.  Earlsr.  1868.  Die  trefflichen  Aufsätze 
von  Redtenbacher  in  Lützows  Zeitschr.  f. 
bild.  Kunst  IX  261  ff.;  X  247  ff.;  XI  829  ff; 
XllI  124  ff. ;  XIV  543  ff ;  XVI  161  ff.  Müntz 
Les  architectes  de  St-Pierre  de  Rome  d'  aprds 
des  nouveaux  documents  (Gaz.  des  Beaux- 
Arts  XIX  353  ss. ;  XX  506  ss.).  —  Weniger  zu- 
verlässig ist  JovANoviTs  Zu  den  Streitfragen 


in  der  Baugesch.  der  Peterskirche.  Wien 
1878.  —  Vgl.  femer  Simil  Le  Vatican  et 
St-Pierre.  Paris  o.  J.  C.  C.  Foktaka  U 
tempio  Vaticano  e  sua  origine.  Roma  1694. 
Eine  Übersichtliche  Darstellung  der  geschicht- 
lichen Seite  bietet  mit  reicher  Litteratar- 
angabe  Pastor  Gesch.  der  Päpste  III  760  ff. 
Das  neueste  Werk  von  Mortibr:  St-Pierre  de 
Rome  (Tours  1900),  ist  nur  ein  grosses 
Bilderbuch  für  Leute  ohne  wisaenschmfUiche 
Ansprüche. 

*  ,Se  (der  Papst)  sacra  profanis,  reli- 
gtonem  splendori,  pietatem  omamentis  ease 
praepositurum',  berichtet  Aegidiua  von  Viterbo, 
mitgetheilt  bei  Pastor  III  931  ff.  Auch  Pabtob 
III  773  hebt  das  genügend  hervor. 
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er  diese  Verpflichtung  als  Papst  in 
steh  gespürt;  aus  besonderem  Danke 
gegen  Gott,  und  um  den  Glaubens- 
eifer der  Gläubigen  zu  erhöhen, 
habe  er  in  einem  einzigen,  herrlichen 
Denkmal  die  Allmacht  Gottes  ge- 
priesen und  die  verfallene  Apostel- 
basilika neu  zu  erbauen  beschlossen  ^. 
Man  wird  auf  die  letzten  Worte  be- 
sonders den  Accent  zu  legen  haben ; 
denn,  wie  GeymüUer  mit  aller  Be- 
stimmtheit hervorhebt  und  aus  zwei 
wichtigen  Stellen  zu  erweisen  sucht, 
die  gänzliche  Baufalligkeit ,  die  in 
kürzester  Frist  einen  Einsturz  be- 
fürchten liess,  war  die  erste  und 
eigentliche  Ursache  des  Neubaues^. 
Wird  man  in  dieser  Hinsicht  auch 
gegen  die  Autorität  Vasari's  und 
Condivi's  sehr  wohl  den  Neubau 
motivirt  finden,  so  kann  man  doch 
die  damit  Betrauten  von  dem  Vor- 
wurf nicht  entlasten,  das  alt- 
ehrwürdige Gotteshaus,  das  ein 
Museum  Roms  und  des  Papst- 
thums  von  unvergleichlichem 
Werthe  und  eine  Stätte  der  ge- 
heiligtsten Erinnerungen  war, 
in  rücksichtslosester  Weise  de- 
molirt  zu  haben,  ohne  auch  nur 
irgendwie  für  die  Erhaltung  der 
Denkmäler  zu  sorgen  oder  sie 
wenigstens  im  Bilde  festzuhal- 
ten. Das  Letztere  ist  erst  am 
Schlüsse  der  ganzen  Bauperiode, 
zu  Anfang  des  17.  Jahrhunderts, 
durch    den    Archivar    Grimaldi 


»  Pastob  Päpste  III  773. 

'  Nach  Lbon  Batt.  Albbrti  (De  re 
aedif.  I  10)  war  die  südliche  Hoch- 
schiffinaner  1,75  m  aus  dem  Blei  ge- 
wichen. Jch  zweifle  nicht,  dass  in 
kurzer  Zeit  ein  geringer  Stoss  oder 
eine  kleine  Bewegung  sie  zerstören 
wird/  Und  Jag.  Gbimaldi  (Müntz  Les 
arts  etc.  I  118)  erwähnt,  dass  die 
Malereien  der  Südmaner  fast  unkennt- 
lich waren,  da  der  Staub  auf  ihnen 
liegen  blieb,  während  die  gegenüber- 
liegende Mauer  nach  innen  überhing. 
Vgl.  auch  Gbtxülleb  Les  projets  p.  135. 
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Fig.  233-  234.    Grundrisse  der  Peterskirche  za  Rom. 
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geschehen,  dessen  Copien  ein  unschätzbares  Document  für  uns  sind.  Diese 
Rücksicht  des  Denkmalschutzes  scheint  auch  hauptsächlich  dem  Widerstand  der 
Cardinäle  zu  Omiide  gelegen  zu  sein,  und  dass  auch  das  Volk  in  hohem 
Orade  sie  theilte,  zeigt  die  sarkastische  Bezeichnung,  die  es  Bramante  bei- 
legte (ruinanfe)^.  Selbst  Michelangelo,  der  doch  ein  ähnlich  rücksichtsloser 
Genius  war,  beklagt  ^  dass  viele  Säulen  des  altehrwürdigen  Baues  sorglos 
zerschlagen  worden  seien. 

Beginn  des  Heute  Spricht  freilich  allein  nur,  über  die  sentimental  romantischen  Em- 
Bftoes.  pfiQ(}ungen  hinweg,  laut  und  stolz  Bramante's  Orossthat  für  sich.  Am  18.  April 
1506  wurde  der  Grundstein  gelegt ^  am  Vierungspfeiler  der  hl.  Helena;  gerade 
ein  Jahr  später  (16.  April)  konnten  auch  die  drei  andern  Pfeiler  grundgelegt 
werden.  Nach  einem  Bericht  der  Gesandten  von  Modena^  waren  damals 
2500  Menschen  am  Bau  beschäftigt.  Zu  Lebzeiten  Julius'  U  waren  allein  fOr 
Bauunternehmer  und  Aufseher  70653  Goldgulden  zu  bezahlen.  Die  Mittel 
für  diese  Riesenkosten  wurden  durch  Sammlungen,  hauptsächlich  durch  Ab- 
lässe in  der  ganzen  Christenheit  bestritten^.  So  knüpft  sich  doch  in  der 
unerbittlichen  Pragmatik  des  dem  Willen  der  Menschen  sich  entziehenden  Ver- 
laufes der  Geschichte  an  dieses  grossartigste  Werk  der  Christenheit  in  neuerer 
Zeit  die  bittere  Erinnerung  an  den  tiefen  Riss,  der  die  abendländische  christ- 
liche Gesellschaft  dauernd  in  zwei  feindliche  Lager  scheiden  sollte. 

Die  kflneu  Welchos  warcu  die  künstlerischen  Intentionen,  die  Bramante  hier  zu  ver- 

1000*^8   wirklichen   gedachte?     Die   Frage  ist   nicht   ohne  weiteres  zu   beantworten. 

Neabftoes.  Abgesehen  davon,  dass  eine  Ueberfülle  von  Zeichnungen  (Uffizien  hauptsächlich) 
kritisch  zu  prüfen  und  nach  dem  allmähligen  Ausreifen  des  eigentlichen 
Planes  und  dessen  Verwirklichung  zu  befragen  sind,  scheint  ein  in  allen  Punkten 
ausgearbeiteter  und  auch  gegenseitig  gebilligter  Plan  überhaupt  nicht  von 
Anfang  an  bestanden  zu  haben.  Nach  dem  umsichtigen  Urteil  V.  6ey- 
müllers  (p.  145)  hat  man  drei  Anfangsstadien  anzunehmen:  im  ersten  wurde, 
wie  wir  oben  gesehen,  an  die  Errichtung  einer  Kapelle  zur  Aufnahme  des 
Juliusgrabes  gedacht;  im  zweiten  beschloss  man  die  Fortführung  der  unter 
Nikolaus  V  und  Paul  II  unternommenen  Arbeiten ;  im  dritten  wird  ein  Neubao 
nach  ganz  neuen  Entwürfen  beschlossen*. 


'  Pabis  de  Grassis  Diar.  z.  J.  1512: 
,architectüm  Bramantem,  seu  potius  ruinantem, 
ut  commaniter  vocabatur'.  Noch  viel  bissiger 
spricht  sich  Andrea  Güarna  de  Salbbno  in 
seinem  äusserst  seltenen  Schriftchen  ,Simia' 
aus  (Mail.  1517),  wenn  er  Bramante  vor  der 
Himmelspforte  erst  eine  Prüfung  durch  Petrus 
bestehen  Iftsst.  Bramante  erklftrt  auf  die 
Klage  des  Apostels,  dass  er  seinen  Tempel 
zerstört  habe,  er  hätte  die  Wuth,  zu  ruiniren, 
gehabt  und  hätte  auch  den  Papst  ruinirt, 
wenn  Dieser  die  Hand  nicht  an  Ablässe  und 
Beichtbriefe  anstatt  an  die  Börse  gelegt 
hätte.  Zum  Schlüsse  verspricht  er  dem 
Himmelspförtner,  er  werde  den  rauhen  und 
steilen  Weg  zum  Paradies  in  eine  schöne 
und  bequeme  Strasse,  ebenso  auch  das  Para- 
dies moderner  umbauen ;  und  als  Petrus  ihm 
einwirft,  das  gehe  nicht  an,  da  er  seine 
Schutzbefohlenen  nicht  umquartiren  könne, 
verzichtete  Bramante   auf  den   Einlass  und 


wandte  sich  lieber  der  Hölle  zu.  Pa5- 
viNio  (Mai  Spicil.  Roman.  IX  365)  be- 
zeugt ebenfalls  von  Bramante :  ,Qua  in  re  ad- 
versos  paene  habuit  cunctomm  ordinom  ho- 
mines  et  praesertim  Cardinales,  non  qnod 
novam  non  cuperent  basilicam  magnifcen- 
tissimam  exstrni,  sed  quia  antiqaam  toto 
terrarum  orbe  venerabilem,  tot  sanctomm 
sepulcris  angustissimam,  tot  celeberrimis  re- 
bus in  ea  gestis  insignem,  funditns  delere  in- 
gemlscebant.* 

*  CoNDivi  ed.  Frey  p.  110. 

'  Vgl.  über  die  Feierlichkeit  Bubcbabdi 
Diarium,  ed.  Thuasne  III  422  sqq. 

*  Pastor  Päpste  III  925. 

^  Vgl.  A.  Schulte  Die  Fugger  in  Bom  I 
(Lpz.  1904)  55  ff. 

*  Vgl.  über  die  nrsprUnglicben  Entwürfe 
ausser  den  Studien  von  6btii(7ller,  Rsdtek- 
BACHER  u.  A.  noch  Lt^BKB  in  Kaust  und 
Künstler  (Breslau  v.  J.)  S.  803  ff. 
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Schon  unter  Nikolaus  V  war  von  Rossellino  ein  gewaltiger  Neubau  ent-  Piane 
worfen  und  in  seiner  Chortribtine  auch  in  Angriff  genommen  worden.  Erst'^  *"  *"' 
unter  Paul  11  wui-den  diese  Arbeiten  fortgesetzt,  und  zwar  theilweise  unter 
Mitwirkung  von  Giuliano  da  Sangallo.  Das  Verhältniss  des  Bramante- 
schen  Projeetes  zu  diesen  früheren  Bauresten  zeigt  eine  von  H.  v.  GeymüUer 
gefundene  Zeichnung  (Studie  D,  Bl.  9  u.  10).  Danach  waren  diese  älteren  Bau- 
theile  viel  umfangreicher,  als  man  bisher  annahm ;  die  Tribüne  war  durch  Chor 
and  Querschiff  verlängert.  Bramante  behielt  die  Breite  des  Rossellino'schen 
Mittelschiffs,  die  sich  mit  der  der  alten  Basilika  deckte  (110  Palmen),  bei, 
ebenso  die  von  dem  altem  Vorgänger  für  das  Querschiff  angeordnete  Lage. 
Weiterhin  verwendete  er  das  Fundament  Rossellino's  für  einen  provisorischen 


Fig.  285.    Querschnitt  der  Petttrskirehe  zu  Rom  nach  Brainante*8  letztem  Entwurt 
(Reconstruetion  nach  Geymfiller.) 

Chor,  um  der  Oeffentlichkeit  gegenüber  den  Schein  zu  erwecken,  als  benutze 
er  schon  vorhandene  Bautheile,  was  in  den  erregten  Anfangszeiten  besonders 
notthat.     Erst  1585  wurde  dieser  Scheinchor  abgetragen. 

Dass  Bramante  von  allem  Anfang  an  einen  Centralbau  plante  und  von 
Julius  auch  bewilligt  bekam,  geht  aus  allen  Zeichnungen  und  Nachrichten 
hervor.  In  diesem  Schema  erblickte  der  geniale  Baumeister  sein  grosses 
Kunstideal,  das  ihm  die  Voraussetzung  zur  Erfüllung  alles  dessen  zu  sein 
schien,  was  die  Architektur  seit  Brunelleschi  ersehnte,  und  dem  er  darum 
auch  schon  in  seinen  frühesten  bekannten  Bauten  zustrebt.  Gleich  die  nächste 
Frage  aber:  in  welcher  Grundform,  ob  über  dem  lateinischen  oder  dem  grie- 
chischen Kreuz,  der  Centralbau  gedacht  war,  führt  in  das  Bereich  der  Ver- 
muthungen.  Bramante  scheint  beide  Möglichkeiten  sich  offen  gehalten  zu  haben  i, 

»  !Einen  Entwurf  mit  Ereuzform  schon  aas  dem  Jahre  1503  theilt  Geymüllbr  Taf.  XXV  2  mit. 
Kr*n8,  GMohiehte  der  Christi.  Kunst.     II.    2.  Abtheilang.  41 
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da  die  vom  Bauherrn  in  den  Vordergrund  gestellten  cultischen  Rücksichten  die 
erstere  Form  zu  verlangen  schienen,  seine  eigene  Sympathie  nur  dem  griechischen 
Kreuz  gehörte.  Bramante's  eigentlichen  Plan  können  wir  aus  zwei  Zeichnungen 
erkennen  (nach  GeymtiUer  B  u.  D),  aus  einer  Denkmünze  Julius'  II  vom  Jahre 
1506  und  aus  einer  Denkmünze  Caradosso's  zu  Ehren  des  Meisters.  Die  Grund- 
form  ist  danach  (Fig.  232)  das  strenge  griechische  Kreuz,  dessen  Arme  innen  in 
Apsiden,  aussen  geradwinklig  abschliessen  und  über  der  Vierung  eine  mächtige 
Kuppel  tragen.  Das  Innere  war  durchweg  auf  die  Rundform  gestimmt.  In  den 
vier  Ecken  des  Kreuzes  vier  grosse  Kapellen,  die  Form  des  griechischen  Kreuzes 
wiederholend,  von  kleineren  Kuppeln  überragt  und  nach  aussen  von  je  einem 
Thurm  flankirt.  Zwischen  den  Apsiden  der  Kreuzarme  und  den  vier  Eck- 
thürmen  lagen  grosse  Eingangshallen,  die  in  die  Kapellen  der  Nebenkuppeki 
führten.    Ein  zweiter  Entwurf  (vgl.  Fig.  235  u.  236)  zeigt  die  Kreuzarme  ab- 


Fig.  23«. 


Entwurf  von  Branunte  sor  Peterskirehe  In  Bom. 
(Reconstmetion  nach  GeymQUer.) 


gerundet,  mit  mächtigen  ümgangshallen  umgeben,  dabei  die  Centralkuppel  auss^ 
mit  einer  schönen  Säulenhalle  umzogen.  Die  Kuppelpfeiler  waren  in  reichster 
Weise  durch  Nischen  profilirt  und  gaben  so  gewissermassen  das  Leitmotiv  für  die 
ganze  Gestaltung  des  Innenraumes  an.  Als  kunstgeschichtliche  Voraussetzungen 
dieses  genialen  Entwurfes  kann  man  S.  Lorenzo  (Kuppel  auf  einer  in  vier 
Apsiden  mündenden  und  von  doppelten  Umgängen  umgebenen,  von  vier  Eck- 
thürmchen  flankirten  Grundform),  für  die  Hauptelemente  das  Pantheon  und 
den  Friedensterapel  ansehen  —  legt  man  doch  Bramante  das  Wort  in  den 
Mund:  er  werde  das  Pantheon  auf  den  Friedenstempel  setzen  — ,  für  die  Einzel- 
gliederung der  Räume  S.  Andrea  in  Mantua  K  Von  den  in  Bramante's  Bureau  mit 
den  Vorbereitungsarbeiten  und  Detailentwürfen  beschäftigten  Architekten,  wie 
Peruzzi,  Antonio  da  Sangallo  d.  J.,  schuf  der  Erstere  einen  in  kleineren  Punkten 
abweichenden  Gesammtentwurf,  wo  die  Apsiden  auch  aussen  halbrund  schlieasen 
und  einen  Umgang  haben. 


*  Gkymülleb  p.  7  88. 


Die  italienische  Hochrenaissance. 


687 


Von  Brainante,  der  schon  1514  starb,  rühren  die  Euppelpfeiler  mit  ihren  weitarban 
Bogen  her  (Fig.  237);  was  daran  später  verstärkt  wurde,  betraf  nur  die  Aus-  Bramante's 
mauerung  der  inneren  Treppen.    Auch  der  südliche  Querarm  und  die  dortige      ^od. 
Seitenkuppel  wurden  theilweise  schon  ausgeführt,  so  dass  der  Grundriss  bereits 
obligatorisch  für  alle  Nachfolger  vorlag.    Noch  in  den  letzten  Lebensmonaten 
des  an  Gicht  leidenden  Meisters  war  ihm  als  Substitut  der  wol  dem  Francis- 
canerorden   angehörige   Mönch    Fra    Giovanni    Giocondo    aus    Verona^      f» 
(ca.  1435 — 1515)  beigegeben  worden  (1.  Nov.  1513),  der  ausser  an  Arbeiten  ®*®^"^^- 
in  Verona  hauptsächlich  im  Ausland  thätig  gewesen  war  für  Brücken-  (Paris), 
Wasser-  (auch  Venedig,   Treviso)  und  Festungsbauten.     Schon  1505  hatte  er 
Pläne  für  die  Peterskirche  geliefert  2,  jetzt  scheint  sein  Einfluss  auf  die  Bau- 
führung nur  ein  geringer  gewesen  zu  sein;   denn  bereits  am  1.  Januar  1514 
wurde  ihm  als  Gehülfe  Giuliano  da  Sangallo,   der  dem  Rovere-Papst   oinuano 

da  Sangallo 


Fig.  287.    Inneres  der  Peterekirche  in  Rom.    SehrXganaicht    (Phot  Anderson.) 

treu  ergebene  Florentiner  Meister,  beigegeben,  der  1507  im  Unmuth  wegen 
Bramante's  Bevorzugung  Rom  verlassen  hatte.  Auch  Giuliano  hatte  in  all 
den  Jahren  her  wiederholt  Gelegenheit  gehabt,  mit  dem  Neubau  sich  ganz 
direct  zu  befassen  unter  Bramante's  Leitung.  Nach  dessen  Tod  erhielt  aber 
RaffaeH  die  Oberleitung,  den  der  Sterbende  dem  Papste  noch  empfohlen    Bairaei. 


'  Vgl.  über  diesen  aach  als  Eunsttheo- 
retiker  and  Kenner  der  alten  Kunstlitteratur 
sowie  als  Heraasgeber  des  Plinius  und  Vitruv 
(1511)  bekannten  Mönch  Diedo  Elogio  di  Fra 
Giov.  Giocondo.  Mil.  1875.  —  G.  Franco 
Di  Fra  Giov.  da  Verona.  Verona  1863.  — 
G.  O.  Manara  Dei  lavori  architettonici  di 
Fra  Giacondo.  Verona  1858.  —  H.  v.  Gey- 
xüLi^BR  100  disegni  di  architettura,  d'  ornato 
e  figore  di  Fra  Giocondo.  Fir.  1882.  —  Carini 
in  Atti   deir  Accad.  Pontif.  di  Arch.  1894  — 


Ueber  das  richtige  Todesdatam  (I.Juli  1515) 
vgl.  Geymüller  p.  275.  276. 

•  Vgl.  Geymüller  p.  212. 

»  Das  Breve  Leo's  X  (1.  Aug.  1514),  das 
die  Stellung  und  die  GehaltsansprQche  der  drei 
Architekten  regelte,  ist  aus  der  Ambrosiana 
zum  erstenmal  von  Pastor  (Geschichte  der 
Päpste  IV  1,  544)  mitgetheilt  und  bezüglich 
der  Einzelheiten  richtig  verwerthet.  Danach 
erhielt  Fra  Giocondo  jährlich  400  Goldducaten, 
Giuliano  da  Sangallo  und  Raffael  je  3u0. 
41* 
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hatte.    Von  dem  bisher  nur  als  Maler  hervorgetretenen  Urbinaten  haben  wir 
verschiedene  briefliche  Aeusserungen ,   mit  welchem  Ernst  er  sich  in  seine 
Stellung  einlebte,  wie  er  die  antiken  Bauten  vermass  und  an  der  Hand  Vitruvs 
ihre  geheimsten  Gesetze  zu  studiren  suchte,  und  wie  er  bei  einem  ,Mönch  von 
grosser  Gelehrsamkeit*  —  Fra  Giocondo  — ,  den  der  Papst  ihm  beigegeben, 
,die  Geheimnisse  der  Architektur,  die  er  etwa  besitze,  erlernen  könne  und  so 
zur  Vollendung  in  dieser  Kunst  gelangen  möge*.   Unter  ihm  wurden  die  zwei 
mit  den  Kuppelpfeilern  correspondirenden   Pfeiler  des  Langhauses  bis  12  m 
hoch  aufgeführt  und  die  Arcaden  des  südlichen  Querschiffes  bis  zu  der  Seiten- 
kuppel  eingewölbt  ^    Zugleich  ergibt  sich  aus  einer  Denkschrift  Antonio's  da 
Sangallo^  (zwischen  1.  September  1514  und  1.  Juli  1515),  dass  Raffael  zum 
Basilikaschema  sich  gewandt  und  ein  mächtiges  Langhaus  geplant,  ausserdem 
für  die  Kreuzarme  von  Bramante's  Plan  abweichende  Abschlüsse  vorgesehen 
und  eine  weit  stärkere,  den  Bramante'schen  Pfeilern  viel  zu  schwere  Kuppel 
geplant  hatte.   Weitere  Consequenzen  hatten  diese  Neuerungen  zunächst  nicht, 
da  der  Bau  infolge  spärlichen  Einlaufens  der  Ablassgelder  und  einer  heftigen 
Opposition  gegen  den  Ablass  in  Venedig  und  Spanien  nur  sehr  langsam  vor- 
anrückte, was  Raffaels  Stimmung  ungünstig  beeinflusste.   Sein  Nachfolger  (1520) 
Antonio    wurdo  der  jüngere  Antonio  da  Sangallo  (1485 — 1546),  ein  Neffe  Ginliano's, 
und  Penmlu  ^^^  P  e  r  u  z  z  i  als  Gehülfe  zur  Seite  gegeben  wurde.  Unter  Clemens  VII  erscheint 
der  Letztere  vor  dem  Sacco  und  wieder  von  1531  an  als  eigentlicher  Architekt*. 
Nach   einer  längern   Stockung  wurde  1534  die  Arbeit  wieder  aufgenommen, 
und  wie  ein  noch  erhaltenes  Modell  zeigt,  nicht  unerhebliche  weitere  Aende- 
rungen  an  dem  ursprünglichen  Entwurf  geplant,  während  Peruzzi  wieder  mehr 
zum  Centralbau  zurückkehrte.     Der  Fussboden  wurde  um  3,20  m  erhöht,  so 
dass  die  ünterkirche  (Grotte  Vaticane)  entstand,  zugleich  aber  auch  die  Nischen 
und  halbrunden  Kapellen  eine  im  Verhältniss  zur  Höhe  zu  grosse  Breite  be- 
kamen.    Es  wurden  der  südliche  und   vordere  Querarm  eingewölbt  und  die 
in  ihrem  Aufbau  trefflichen  Altäre  vor  den  Kuppelpfeilem  angebracht.     Sein 
von  Labacco  hergestelltes  Modell  wahrte  nicht  genug  das  Ziel   der  Raum- 
bildung, da  es  viel  zu  viel  kleine,  isolirte  Räume  (Chorumgänge)  enthielt,  die  fast 
die  Hälfte  des  Gesammtraumes  einnahmen  und  Falschmünzern,  wie  Michelangelo 
in  einer  schneidenden  Kritik  bemerkte  ^,  Unterschlupf  hätten  bieten  können ; 
ausserdem   war  ein  prunkvoller  Vorbau   vorgesehen  und   überhaupt  auch  im 
Innern  mit  zum  Theil   schon  gewagten  Ziermotiven,  Säulen,  Pilastem,  Aus- 
ladungen u.  a.  nicht  gespart.    Wie  es  schon  bei  Sangallo  sich  gefügt,  wurde 
auch  diesmal  der  Kritiker  Nachfolger  des  Getadelten. 
Michel-  Am  1 .  Januar  1547  wurde  Michelangelo,  nachdem  Giulio  Romano  abgelehnt, 

angeio.  ^^.^1^  päpstHchos  Brovo  zum  ,deputato  commissario,  prefetto,  operajo  e  archiietto' 
ernannt  ^ ;  er  nahm  widerwillig  und  nur  auf  langes  Drängen  des  Papstes  an  und 
versprach  zugleich,  ohne  jedes  Honorar  ,per  amor  di  Dio  e  per  la  riverenza  al 
principe  degli  ApostolV  dem  mächtigen  Werke  seine  Kraft  zu  leihen.  Der  bereits 
72jährige  Greis,  der  mit  dem  frischen  Wagemuth  der  Jugend  an  die  gewaltige 
Aufgabe  herantrat,  spendete  seinem  ehedem  hart  befehdeten  Rivalen  Bramante 
und  seiner  Geistesgrösse  die  schönste  Anerkennung,   wenn  er  wieder  auf  das 


*  Vgl.  Geymüller  Raffaello  Sanzio  stu-  *  Bottabi  Lettere  pittoriche  VI  9.  —  Vgl, 
diato   come  architetto  (Mil.  1884)  p.  47  sgg.  über    Datirung    and    Adressaten     Sprikosb 

*  Vgl.  Geymüller  Projets  prim.  p.  293  ss.  Raffael  u.  Michelangelo  II  336. 

»  Vgl.PA8TORPäp8teIVl,560u.IV2,761.  »  Gotti  Vita  di  Michelangelo  II  133. 
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Princip  des  Bramante'schen  Planes  zurückzugehen  versuchte  und  das  bekannte 
Wort  äusserte,  ,von  diesem  Plane  abzuweichen,  heisse  von  der  Wahrheit  ab- 
weichen' 1.    Er  räumte  mit  allen  Ueberladungen  und  Sangallo's  dunklen  Neben- 
räumen auf,  wodurch  allerdings  der  Flächenraum  des  Baues  um  ein  Merkliches 
reducirt,  dieser  selbst  aber  in  seiner  wuchtigen  Wirkung  und  in  seiner  klaren,  ein- 
fachen Grösse  erhöht  wurde.    Ersichtlich  sah  der  hochbetagte  Greis  seine  letzte 
Lebensaufgabe  in  der  Förderung  des  Baues  bis  zu  dem  Punkte,  dass  wesentliche 
Abänderungen  des  Planes  nicht  mehr  vorgenommen  werden  könnten  ^.    Mangel 
an  Geld  und  Arbeitskräften  verzögerte  freilich  nur  zu  sehr  das  gedeihliche 
Fortschreiten  der  Arbeit.   Als  aber  gar  noch  Missgunst  und  Verleumdungssucht 
für  diesen  Missstand  Michelangelo  persönlich  verantwortlich  machten,  da  hat 
sich  der  85jährige  Meister  dem  Cardinal  von  Carpi  gegenüber  mit  würdevollem 
Selbstbewusstsein  vertheidigt  ^  Sein  Grundschema  wurde  wieder  das  griechische 
Kreuz,  und  zwar  so,  dass  an  drei  Seiten  eines  kuppelüberragten  Quadrates 
Absiden  vorsprangen,  an  der  einen  Eingangsseite  eine  geradwinkelige  Vorhalle 
mit  Faijade  angelegt  war  (Fig.  233).     Den  vier  Kuppelpfeilern  entsprachen    Kuppei- 
an  den  vier  Seiten  des  Quadrates  beim  Ansatz  der  Apsidenbuchtung  mächtige,    ^^*^' 
meist  nach  innen  und  in  die  Mauer  gelegte  Pfeiler,  um  die  Schublast  der  Kuppel 
aufzunehmen.   An  Stelle  der  vier  Flankirungsthürme  traten  vier  Seitenkuppeln 
in  den  Winkeln  des  Quadrates,  nur  zwei  davon  an  der  Vorderseite  wurden  aber 
ausgeführt.    Es  kann  keinem  Zweifel  unterliegen,  dass  diese  Anordnung  eine 
straffere  Einheit  des  tektonischen  Organismus  bedingte;   die  grossartig  con- 
sequente  Goncentration  des  Ganzen  zu  einem  Ziel,  die  uns  überall  als  künst- 
lerische Eigenart  Michelangelo's  begegnet  ist,  hat  er  auch  hier  zur  Geltung  ge- 
bracht.    ,In  dem  Verzicht  auf  mannigfache  Raumgliederung,  in  der  scharfen 
Goncentration  der  Theile,  so  dass  sie,  zwar  an  sich  colossal,  doch  nur  als  die 
unmittelbare  Vorbereitung  auf  den  Kuppelraum  gelten,  begrüssen  wir  eine 
selbständige  Schöpfung  Michelangelo's'  (Springer).    Weniger  zu  loben  ist  seine 
Behandlung  des  äussern  Aufbaues  an  der  östlichen  Seite,  wo  er  die  dorischen 
Pilaster  Bramante's   durch   korinthische   ersetzt,   sowie   die   Gestaltung  der 
mächtigen  Attica  darüber.    Die  Fa9ade  an  der  Frontseite  ordnete  sich  trotz 
der  freien  Säulenstellungen  doch  der  Kuppel  völlig  unter.    In  dieser  letzteren 
(42,6  m   im   Durchmesser)   hat   Michelangelo   ohne   Zweifel    der  erhabensten 
Inspiration  auf  dem   Gebiet  der  Architektur  Ausdruck  gegeben,   wenngleich 
er    sich    auch    hier    zum    grossen    Theil    an    Bramante    hielt.      Er    führte 
aber  deren  aufsteigende  Linien  höher  und  steiler,  fast  als  wollte  er  einen 
Renaissancegedanken    in    ein    gothisches  Kleid    stecken;    dadurch  wurde   der 
malerische    Eindruck    ungemein    gesteigert,    wenngleich    die    Bramante'sche 
Silhouette,   die   noch   an   der  innern   Verschalung  zu    sehen    ist,    sehr   viel 
frischer  und  lebendig-naiver  gedacht  war.    Die  Anordnung  det  Kuppelglieder 
ist    folgendermassen :   Ueber    den   Vierungspfeilern   baut    sich   ein   mächtiger 
Mauerring  auf,  auf  diesem  der  Tambour.     Den  Streben  dieses  Cylinders  sind 
doppelgekuppelte   Säulen  wie  Karyatiden  vorgestellt,   deren  lebendige  Kraft 
in  den  Rippen  der  Kuppelwölbung  fortgepflanzt  wird.   Fehlt  auch  die  eigent- 


*  BoTTABi  1.  c.  VI  40.  zione,   e  di  non  dare  occasione  di  ritornarvi 

*  yHo  sempre  inteso  con  questa  condizione,  a  rubare,  come  solevano  e  come  ancora  a 
di  non  partir,  se  prima  non  conduco  la  fab-  spettano  i  ladri.'  Brief  vom  1.  Juli  1557,  bei 
biica  di  S.  Pietro  a  termine  ch'  ella  non  possa  Bottari  VI  42. 

esser  gaasia,  nö  matata  dalla  mia  composi-  *  Brief  y.  13.  Sept.  1560:  Bottari  VI  48. 
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liehe  Vermittlung  zwischen  den  Rippen  und  den  Säulen  des  Tambours  durch 
Statuen,  welche  über  den  durch  Säulen  gebildeten  Streben  zu  stehen  kommen 
sollten,  so  muss  doch  diese  fein  und  wohlthuend  aufsteigende  Linie  der 
Euppelwölbung,  ,die  schönste  und  erhabenste  Umrisslinie  der  WeltS  rückhaltlose 
Bewunderung  auslösen.  Mit  geometrischen  Formeln  hat  sie  nichts  zu  thun; 
aber  gerade  in  dieser  völligen  Unbestimmtheit  liegt  ein  Hauptreiz.  In  der 
Laterne  oben  klingt  das  unten  angeschlagene  Motiv  noch  ein  letztes  Mal 
fort,  um  ganz  zu  oberst  in  der  Bekrönung  zu  ersterben.  Wir  bewundem 
nicht  nur  die  majestätische  Formenfttlle,  sondern  auch  das  feierliche  und 
leichte  Emporschweben  dieser  Kuppel  über  alle  andern  schon  so  mächtigen 

Bauglieder,  die  durch 
die  bezwingende  Macht 
innerer  Gesetzmässig- 
keit durch  dieses  Gen- 
trum beherrscht  und 
in  ihrer  Formengestal- 
tung und  gegenseitigen 
Verknüpfung  darauf- 
hin bestimmt  werden; 
nicht  zum  wenigsten 
aber  auch  den  wunder- 
baren Rhythmus  der 
Harmonien ,  der  aus 
allen  Formen  und  Glie- 
dern in  dieser  Kuppel 
zusammenrauscht,  ein 
Bild  des  geistigen 
Odems,  der  aus  froher 
und  aus  sorgengequäl- 
ter Brust  all  der  Mil- 
lionen im  Schatten  die- 
ser Kuppel  Wandeln- 
den und  Betenden  em- 
porwalltzum  EUmmels- 
dom  der  Ewigkeit.  ,Der 
überirdisch  vrunder- 
bare  und  doch  so 
menschliche  Moses  ist  ebenso  herrlich  isolirt  inmitten  der  andern  unglück- 
lichen Theile  des  Juliusgrabes,  als  die  wundervolle  Kuppel  von  S.  Peter  hoch 
über  seinen  übrigen,  missglückten  Theilen  dieser  Kirche  schwebt*,  meint 
H.  V.  Geymülleri. 

Den  Ausbau  der  Kuppel  nach  seinem  eigenen  Entwurf  auch  nach  seinem  Tode 
konnte  Michelangelo  noch  sicherstellen,  indem  er  1557  durch  Giovanni  Francese 
ein  Thonmodell  ausführen  Hess,  und  den  Tambour  sah  der  Meister  selbst  noch 
zu  Lebzeiten  entstehen.  Die  Einwölbung  erfolgte  aber  erst  1588 — 1590,  der 
Ausbau  der  Laterne  1592  und  der  endgültige  Abschluss  der  Arbeiten  1592. 
Michelangelo  hatte  zum  Nachfolger  Vignola  (1564),  der  die  beiden 
hintern  Seitenkuppeln  mit  den  untern,  schon  ganz  im  verwilderten  Spätstil 


Fig  288.    Knpp«l  der  Petenkircbe  sn  Rom.    (Pbot  AlinarL) 


Getmüller  Michelangelo  als  Architekt  und  Decoratear  S.  44. 
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gehaltenen  Räumen  ausführte.    Die  Fertigstellung  der  Kuppel  ist  Giacomo  oiMono 

delU  Por 
u.  Fontuia. 


della  Porta  (t  1604)  und  Domenico  Pontana  (1588—1590)  zu  verdanken.  *•"•  ^«"^ 


Neue  durchgreifende  Aenderungen  an  dem  bisher  fixirten  Plane  nahmen  die 
zwei  nächsten  und  letzten  Bauleiter  vor:  Carlo  Maderna  (1556 — 1629)   Maderna 
und  Bernini  (1598—1680).  Madema  musste  auf  Drängen  des  Papstes  eine '**'"**"*"*• 
Umwandlung  des  griechischen  Kreuzes  in  das  lateinische  vornehmen,  um  die 
Möglichkeit  zu  schaffen,  den  ganzen  Raum  der  alten  Basilika  nach  Osten  in 
das  Bebauungsterrain  des  Neubaues  einzubeziehen.    Maderna  that  sein  Mög- 
lichstes,   die   schlechte   Wirkung   dieser   Neuerung    aufzuheben,    durch    Zu- 
sammenrQckung  der  Pilaster,  wodurch  aber  das  Wesentliche,  die  Ausblicke 
in  die  Seitenschiffe,  verloren  ging.     1614  war  der  Bau  in  der  Hauptsache 
fertig  bis  auf  die  Fa9ade;  aber  erst  1626  wurde  er  consecrirt.    Es  handelte 
sich  nur  noch  darum,   dem  Oanzen  eine  wirkungsvolle,  den  Blick  auf  die 
Kuppel  nicht   beeinträchtigende  Fa9ade  zu  verleihen.     Mit    dieser  Aufgabe 
wurden   Madema    und   Bemini    betraut.     Sie    erstellten    einen    riesenhaften 
Vorbau  (1612  ff.),  der  sich  breit  vor  die  Kirche  legt.    Das  leitende  Princip 
der  Aussenseite  dieser  gewaltigen  Theaterdecoration  ist  das  der  Licht-  und 
Schattenwirkung;   ihm  zulieb  wurden  die  Intercolumnien   ganz  verschieden 
angelegt  und  in  der  blossen  Anlehnung  der  Säulen  ein  constructiver  Nonsens 
geschaffen.     Ganz   anders  in  seinen   Verhältnissen   (71  m   lang,    13  m  tief, 
20  tn  hoch),  in  seiner  prachtvollen  Perspective  und  der  schönen  Ornamentik 
wirkt  das  Innere  der  Halle,  Madema's  beste  Schöpfung.     Bemini's  Aufgabe 
bestand  in  der  WeiterfQhmng  dieser  Arbeit;  von  den  östlichen  Nebenkuppeln 
vollendete  er  die  eine,  die  bald    hernach  wieder  abgetragen  wurde  (,Esel8- 
ohren  Bemini's').   1655 — 1667  legte  er  dann  zur  logischen  Verbindung  des  Vor- 
platzes mit  dem  Riesenbau  die  berühmten  Golonnaden,  die  weitaus  seine  beste 
Leistung  repraesentiren.   Sie  corrigiren  nachträglich  das  Verfehlte  der  späteren 
Zusätze  zum  ursprünglichen  Entwurf  der  Basilika,  namentlich  der  Anflickung 
des  Langhauses  und  der  Barock-Fa^ade,  indem  sie  eine  äusserst  raffinirte,  auf 
niusion  hinzielende  Ueberleitung  vom  Platze  zur  Elirche  gewähren  und  die 
Grössenverhältnisse  der  Basilika  wie  der  Fa9ade  steigern.    Die  Anlage  der 
Colonnadenhälften   ist  derart  getroffen,   dass  man  das  starke  Ansteigen  des 
Platzes  nicht  gewahrt,   wie  deren  elliptische  Form  und  die  schräge  Gesims- 
gliederung  der  Säulen  den  Eindruck  der  Grösse  des  Platzes  noch  wesentlich 
steigem.    Die  Verschiedenheit  der  Masse  der  Golonnaden,  an  welche  oben  die 
mächtige  Freitreppe  Bemini's  anschliesst,  und  der  obem  Plattform,  bis  zu  der 
ihre  Säulenstellungen  reichen,  ist  durch  eine  perspectivische  Verjüngung  des 
Treppenprofils  und  aller  übrigen  Architekturteile  ausgeglichen  i.    Bei  allem 
Raffinement  dieser  Anlage  ist  sie  doch  in  ihren  Formen  durchaus  massvoll  und 
einfach.    Leider  kann  dasselbe  nicht  gesagt  werden  von  den  plastischen  Wer- 
ken, mit  denen  Bernini  und  seine  Schüler  die  riesenhaften  Hallen  des  Gottes- 
hauses bevölkerten,  von  den  Nischen  und  Loggien,  die  er  in  die  Euppelpfeiler 
brach,  und  ihren  unmhigen  Insassen,  ganz  gewiss  auch  nicht  von  der  brutalen 
buntfarbigen  Marmorincrustation  der  Pfeiler  in  den  Seitenschiffen.   Ueberhaupt 
fällt  bei  diesen  gewaltigen  Verhältnissen  die  Verschiedenheit  der  Stilformen, 
einerseits  der  vornehmen  Bramante's,  anderseits  der  barocken  Maderna's  und 
Bemini's,  doppelt  peinlich  auf.    Zum  Glück  nur  für  Den,   der  diesen  Dingen 


*  Vgl.  C.  KöHxo  in  einer  Aaseinandersetzung  mit  Joh.  Ebassnig  in  ,Nene  Freie  Presse'  1906 
Nr.  14909  (24.  Febr.). 
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Der  ifltbeti- nachgeht;  der  grosse  Gesammteindruck  wird  angesichts  der  unvergleichlich 
"hcL  Chi-  ™^^*^8ön,  harmonisch  ineinandergreifenden  Curven  der  Um-  und  Ueber^ 
rakter  der  spanuung  wosontlich  davou  nicht  berührt.  ,Nur  dadurchS  urteilt  feinsinnig  der 
kuSST  fCicerone',  ,dass  Bramante,  wie  nie  ein  anderer  Meister,  absoluter  Herr  war 
über  alle  Gesetze  der  Baukunst,  gelang  es  ihm,  noch  nie  dagewesene  Massen 
mit  solcher  Ordnung,  Schönheit  und  Phantasie  zu  durchdringen.  Zwei  riesig 
ansteigenden  Triumphbogen  gleich  tragen  die  Ereuzarme  die  Kuppel.  Das  Yer- 
hältniss  ihrer  Pfeiler  zu  den  Arcaden,  der  Gegensatz  ihres  geraden  Gebälkes 
zu  den  mächtigen  Bogen  rufen  jenen  lebendigen  Rhythmus  und  jene  elastische 
Spannung  der  Gewölbe  hervor,  welche  der  Florentiner  Kuppel  und  jedem 
gleichseitigen  Achteck  überhaupt  fehlen.  Die  rhythmische  Travee  wurde  von 
Bramante  zu  einem  bewussten  System  erhoben.  Durch  die  Arcaden  der 
Kreuzarme  vorbereitet,  gelangt  sie  im  Kuppelraume  zur  höchsten  Entfaltung, 
und  alle  Misstöne  Bemini'scher  Zuthaten  vermögen  sie  nicht  zu  erdrücken. 
Dieser  Rhythmus  kehrt  innen  und  in  Bramante's  Entwurf  auch  aussen  häufig 
wieder,  im  Detail  (Cassetten,  Pilastergruppirung  etc.)  wie  im  Grossen,  und 
zwar  abwechselnd  mit  dem  System  gleichmässiger  Achsen.  Im  Grundriss  so- 
wohl als  im  Aufbau,  von  den  Kapellen  bis  zur  Kuppel,  wächst  die  Kreisfonn  in 
vierfacher  Steigerung  zum  Theil  nach  arithmetischer,  zum  Theil  nach  geome- 
trischer Progression.  Sämmtliche  Grundmotive  bieten  sich  dem  Auge  dar,  gleich 
zeitig  in  alternirender,  paralleler  und  rechtwinkliger  Lage.  Wem  sich  diese 
Harmonien  einmal  eröffnet  haben,  dem  werden  daneben  alle  Gebäude  der 
Welt  unvollkommen  erscheinen,  und  es  wächst  der  Massstab  von  S.  Peter  ins 
Unendliche'  (S.  456  ff.).  Es  hiesse  die  Wirkung  und  die  Richtigkeit  dieser  auf 
V.  Geymüller's  meisterhaften  Forschungen  sich  aufbauenden  ästhetischen  Wür- 
digung der  Gentralbasilika  des  Gatholicismus  beeinträchtigen,  wollte  man  dem 
auch  nur  ein  Wort  beifügen.  Man  übersehe  über  der  Aesthetik  aber  audi 
nicht  die  ideell-ethische  Wirkung  der  Bramante'schen  Schöpfung.  Die  riesen- 
haften Wünsche  Julius'  II  haben  sich  in  vollstem  Umfange  hier  verwirklicht. 
Erlebt  hat  der  Rovere-Papst  die  Vollendung  des  Baues  nicht  mehr,  wohl  aber 
hatte  er  aus  den  stolzen  Plänen  Bramante's  abgelesen,  dass  Rom  und  das 
Papstthum  hier  ein  seinem  religiösen  und  politischen  Prestige  entsprechendes 
Heiligthum  erhalten  werde,  wie  es  kühner  und  gewaltiger  auch  Venedig  und 
Constantinopel  bis  dahin  nicht  erhalten  hatten.  Ein  Bauwerk,  das  sich 
derart  mächtig  und  gross  ins  Volksbewusstsein  der  Menschheit  eingeprägt 
hat,  ist  nie  entstanden,  mit  einziger  Ausnahme  vielleicht  der  Pyramiden 
und  der  altgriechischen  Tempel.  Aber  den  letzteren  fehlt  doch  nahezu 
ganz  der  ethische  Gehalt.  Symbol  der  absoluten  Grösse  und  Schönheit,  die 
der  menschliche  Genius  überhaupt  je  erreichen  kann,  und  gleichzeitig  auch 
eine  unversiegliche  Quelle  der  innern  Erhebung,  der  sittlichen  Veredlung 
für  Alle,  die  seine  Hallen  mit  einem  mehr  denn  oberflächlich  neugierigen  Ver- 
langen betreten,  ist  allein  bis  jetzt  das  stolze  Monument,  das  die  Tage  des 
grossen  Rovere-Papstes ,  die  Hochrenaissance  sich  und  der  Idee,  fOr  die  es 
bestimmt  war,  errichtet  hat.  War's  nur  Zufall,  so  ist  es  einer  jener  sebönen, 
die  wir  so  oft  in  der  Verkettung  geschichtlichen  Werdens  wahrnehmen  können ; 
war  es  Zufall,  dass  an  diesem  Bau,  an  dem  Geister  von  ausgeprägtestem 
Individualismus  und  von  höchstem,  unbehindertem  Streben  ihre  unvergleichlidien 
Inspirationen  in  eine  Form  von  unerhörter  Ausdruckskraft  gekleidet  haben,  der 
Geist  moderner  Ungebundenheit  und  geistig-religiöser  Schrankenlosigkeit  sich 
geregt  hat?    War's  Zufall,  dass  zur  Zeit,  da  innerhalb  der  Kirche  die  Kräfte 
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der  innern  Zersetzung  mehr  denn  je  vorher  sich  bemerkbar  machten  und  wo 
der  Sturm  von  Wittenberg  fast  halb  Europa  vom  Bau  der  Kirche  hinwegfegte, 
ober  dem  Orab  des  Apostelfürsten  und  über  der  Wirkungsstätte  seines  Nachfolgers 
wie  ein  die  ganze  Menschheit  umspannendes  und  alle  Dissonanzen  in  seiner 
wunderbaren  Rhythmenharmonie  auflösendes,  alles  Hässliche,  Niedrige  und  Ver- 
gängliche in  dieser  reinsten  Gleichung  von  Schönheit  und  Grösse  abweisendes 
Sursutn  corda  himmelwärts  sich  erheben  konnte?  Eine  Gewähr  für  bessere  Zeiten, 
für  die  Reformkirche  der  Zukunft.  So  mochte  auch  Michelangelo  die  stolzen 
Linien  zusammengefügt  haben,  im  Aufblick  nach  oben  und  im  Ausblick  nach 
der  fernen  Zukunft.  Jetzt,  da  es  einsam  um  ihn  geworden  und  da  die  Noth 
der  Zeit  und  der  Christenheit  ihm  tiefer  denn  je  ins  Berz  schnitt,  mochte  er 
seine  heiligsten  Ideale  in  jene  Euppelwölbung  gebannt  haben,  wie  er  auch 
seines  Herzens  tiefste  Wünsche  als  Lebensodem  seinem  Moses  eingehaucht. 

Nun  aber  hat  man  gerade  in  diesem  Bau  eine  unchristliche  Idee  ver- 
körpert gesehen.  Selbst  Justi  ^  scheint  etwas  an  das  Märchen  von  der  ,Un- 
kirchlichkeit'  der  Renaissance  und  des  Gentralbaues  zu  glauben,  trotzdem 
Burckhardt  schon  lange  zuvor  mit  Recht  gemeint  hat:  ,Wenn  irgend  etwas 
die  religiöse  Unsicherheit  unserer  Zeit  beweist,  so  ist  es  die  ungemeine  Em- 
pfindlichkeit gegen  angeblich  nicht  heilige  Formen.'^  Schon  oben  haben  wir 
ans  über  die  allgemeine  Seite  der  Frage  geäussert  (II  2,  179);  eine  andere 
Seite,  ob  irgendwie  die  neue  Bauweise  die  kirchlichen  Bedürfnisse  berück- 
sichtigt, mit  andern  Worten,  als  Eirchenstil  praktisch  sich  eignet,  worauf 
es  in  erster  Linie  ankommt,  werden  wir  in  anderem  Zusammenhang  noch  zu 
untersuchen  haben.  Hier  genüge  lediglich  die  Bemerkung,  dass  es  eine  un- 
endlich kleine  Vorstellung  vom  Geiste  der  Kirche  voraussetzt  und  einen  völligen 
Mangel  an  Verständniss  für  ihr  innerstes  Leben  und  Wesen,  wenn  man  ihr  Un- 
vereinbarkeit mit  irgend  welchen  Formen  künstlerischen  und  wissenschaftlichen 
Ausdrucks  nachsagen  wollte.  Wer  aber  gar  den  Centralbaustil  in  ketzerischen 
Geruch  bringen  möchte,  der  lese  doch  nur  nach,  wie  das  Mittelalter  in  den  Tagen 
des  romanischen  Stils  wie  in  der  Blütezeit  der  Gothik  darüber  gedacht  hat  ^. 

Die  Peterskirche  ist  die  Ausgangsstätte  eines  neuen  Stils  in  der  Archi-  Einfloss  der 
tektur  geworden,  der  recht  eigentlich  die  classische  Kunst  der  Hochrenaissance     klwhi 
charakterisirt.   Bramante  selbst  schuf  noch  in  seinen  letzten  Jahren  die  Entwürfe    anf  «»e 
für  die  herrliche  Umschalung  der  Casa  Santa  in  Loreto,  deren  Sculpturen- ^*^***^*'*'* 
schmuck  allerdings  nicht  im  selben  Verhältniss  den  reinen  und  vornehmen 
Geschmack  des  Meisters  widerspiegelt.  Dadurch  aber,  dass  Bramante  in  seinem 
Bureau  eine  Schar  von  Gehülfen  mit  Herstellung  der  Detaüentwürfe  für  S.  Peter 
beschäftigte,   eigneten  sich  zahlreiche  derselben  die  Manier  des  Meisters,   oft 
mit  erstaunlicher  Fertigkeit,  an  *,  so  wie  sich  auch  in  der  Lombardei  der  ältere 
Stil  von  S.  Maria  delle  Grazie  und  S.  Satire  fruchtbar  erwiesen  hat.   Derart 
sind  entstanden  S. Maria  della  Consolazione  in  Todi  (von  Giovanni  Battaggio 
und  Dolcebuono)^  ausser  in  der  Anordnung  der  inneren  Pilaster  von  voll- 


1  Justi  Michelangelo  S.  846.  *  Vgl.   hierüber  Rbdtknbacher  Ital.  Re- 

*  BuBOKHABDT  Die  Renaissance  in  Italien  naissance  S.  182  ff.  —  Bübckhardt  Cicerone 

S.  120.  II  459. 

'  Vgl.  HoNOB.  Aüo.  Gemma  animae  I  147  ^  Vgl.  über  diese   Kirche  Lasfeybes  in 

(MioHB  CLXXII  590) ;  Sioabdus  Mitrale  I  4  Zeitschr.    f.    Bauwesen    1870.      Ders.     Die 

(MiGVE   CCXIII  19);   DuBAND.   Ration.  I   1,  Kirchen    der    Renaissance    in    Mittelitalien 

n.  17.  Taf.  LXVIII.  LXIX  u.  S.  42-44. 
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endet  vollkommenen  Verhältnissen  (im  Innern  1508  von  Cola  Matteuccio  da 
Gaprarola  begonnen,  aussen  1516 — 1524  von  Ambrogio  da  Milano  und 
Francesco  de  Vito  Lombarde  fertiggestellt) i;  kleinere  Gopien  davon  S.  Maria 
di  Belvedere  in  Cittä  di  Castello  (1568  begonnen)  ^  und  das  Oratorio  della  Chiesa 
Nuova  in  Perugia^.  Eine  andere  Lösung  verwirklichte  Battista  Lucano 
(gest.  1589)  im  Tempio  della  Madonna  in  Macereto  bei  Visso*,  indem  er  über  der 
quadratischen  Vierung  eines  griechischen  Kreuzes  mit  kurzen,  in  drei  halb- 
runden Nischen  mündenden  Armen  eine  achteckige  Kuppel  aufsteigen  Hess; 
ähnlich  auch  S.  Rocco^  und  Della  Manna  d'oro  bei  Spoleto^;  ein  einfacheres 
Oktogon  zeigt  die  Madonna  delle  Garceri  in  Gamerino'^.  Rocco  da  Vicenza 
ergänzte  das  kuppelüberragt«  griechische  Kreuz  in  der  Madonna  in  Mongiovino 
(1524—1526)^  durch  Eckkapellen  zu  einem  Quadrat,  an  das  ein  kleiner  Rund* 
chor  angelegt  ist;  der  Madonna  di  Vico  bei  Spello  (1517)^  legte  er  als 
Orundriss  ein  Achteck  unter  mit  drei  halbrunden  Armen  und  einem  grossem 
quadratischen  Frontarm.  Der  Einfluss  Bramante's  verräth  sieh  auch  im  Dom 
von  Foligno^^  (der  mittelalterliche,  wiederholt  stark  veränderte  Bau  seit  1512 
gründlich  umgebaut  durch  Gola  Matteuccio;  die  Kuppel  1548  begonnen), 
in  S.  FUippo  in  Todi",  in  S.  Trinitä  in  Galvi«. 

Die  gewaltige  Nachwirkung  des  urbinatischen  Meisters  zeigt  sich  aber  über 
diese  einfache  Herübemahme  von  Elementen  hinaus  in  einem  selbständigen 
Weiterschaffen  zahlreicher  Meister  in  seinem  Geiste  und  in  seiner  Richtung. 
Die  grosse  Bedeutung,  die  seinem  Wirken  zukommt,  beruht  darin,  dass  er 
einen  einheitlichen  italienischen  Renaissancestil  geschaffen  und  zur  Anerkennung 
gebracht  hat.  Localschulen ,  deren  beste  Triebkräfte  er  seinem  Stile  ein- 
gegliedert, gab  es  in  Zukunft  nicht  mehr.  Hatte  er  in  strenger  Gesetz- 
mässigkeit sein  Schönheits-  und  Wohlklangsideal  praktisch  verwirklicht,  so 
knüpfte  daran  bald  eine  grössere  Bewegung,  die  theoretisch  der  von  ihm 
ausgehenden  Anregungen  sich  bemächtigte  und  deren  allgemeine  Principien 
zu  denen  der  alten  Theoretiker,  vorab  Vitruvs,  in  Beziehung  setzte.  Daneben 
aber  inaugurirte  Michelangelo,  der  in  strengster  Gesetzmässigkeit  in  alten  wie 
jungen  Tagen  schaffen  konnte,  auch  jene  Richtung,  die  aus  Princip  die  Principien- 
losigkeit  auf  dem  Gebiete  der  Architektur  vertrat  und  in  picanter  Weise  einen 
Widerspruch  zwischen  Function  und  Form  zu  betonen  suchte. 
Branuntos  Vou  allen  ihm  nahestehenden  Schülern  mochte  Bramante  seinem  jungen 
^^^^'P*'- Landsmann  Raffael  das  meiste  Vertrauen  schenken  i»,  hielt  er  ihn  doch  für 
würdig  und  für  stark  genug,  die  schwere  Büi*de  der  Weiterführung  des  Neu- 


>  Vgl.  zar  Baageschichie  die  von  A.  Rossi 
in  Giorn.  di  erudiz.  artistica  I  8,  II  800.  u.  III 
821  mitgeiheilfcen  Docamente.  Im  übrigen 
Gethülleb  Lea  projeia  primitifa  p.  96  aa. 

^  Vgl.  LASPETBBa  Die  Kirchen  der  Re- 
naiaaance  in  Mittelitalien  Taf.  LI  184  185 
u,  S.  82.  —  Dera.  Die  Bauwerke  der  Re- 
naiaaance  in  Umbrien  (Berl.  1883)  S.  14. 

•  Lasfbyreb  Kirchen  der  Renaissance  in 
Mittelitalien  Taf.  LVllI  u.  8.  86  fF. 

•  Laspeyrbs  Taf.  XLVIII  u.  S.  80. 
6  Laspeyres  Taf.  LXVII  246.  247. 

•  LA8PEYBE8  Taf.  LXVII  243.244  n.  S.42. 
•^  Labpeyres  Taf.  XLIX  175.  176. 

•  Labpeyrbs  Taf.  LXXI. 

•  Laspeybks  Taf.  LXIII  229.  280. 


»«  LA8PEYBE8  Taf.  LXII— LXIII  u.  S.89.  - 
Vgl.  zur  Baugeachichte  noch  LAapBYBsa  Die 
Bauwerke  der  Renaiaaance  in  Umbrien  8.  43. 
—  A.  Rossi  in  Giorn.  di  erudiz.  artistica  VI 
837-866. 

"  Laspbybes  Taf.  LXX  254.  255. 

»  Laspeybbs  Taf.  LXXIV  268.  269. 

<*  Vgl.  über  Raffael  als  Architekt:  Cablo 
PoNTANO  Opere  architettoniche  di  RafEaeUo 
Sanzio.  1845.  —  H.  ▼*  Gbyküllbb  RAffaeUo 
Sanzio  stndiato  come  arehitetto.  Mil.  1884.  — 
Theob.  HoFMANir  Raffael  in  aeiner  Bedentnng 
als  Architekt.  Dread.  1900.  Dera.  Raffael  ala 
Architekt  I :  Villa  Madama  za  Rom.  Dnsd. 
1900.  Dazu  H.  Sbxpbb  i.  d.  Allgem.  Ztg.  1901 
Beil.  136—137. 
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baues  von  S.  Peter  auf  seine  Schultern  zu  nehmen.  Ist  er  auch  als  dessen 
ausschliesslicher  Schüler  zu  betrachten?  OeymüUer  hat  diese  Frage  mit 
entschiedenem  Nein  beantwortet^.  Nach  ihm  brauchte  Bramante  nur  eine 
Skizze  seines  jugendlichen  Landsmannes  anzusehen,  als  Dieser  nach  Rom  kam, 
etwa  die  in  seiner  Annunziata  (auf  der  Predella  der  Krönung  Mariae  im  Vatican), 
um  von  dem  constructiven  Talent  Desselben  sich  überzeugen  zu  können.  Nach 
demselben  Forscher  kam  Raffael  zur  Architektur  durch  seine  frühesten  Jugend- 
eindrücke in  Urbino,  Gubbio  und  Perugia,  wo  er  an  Laurana's  und  anderer 
Meister  vorbramantesken  Bauten  die  Formeneleganz  und  Mächtigkeit  der 
Proportionen  sich  einprägen  konnte,  die  man  sonst  als  stile  bramantesco  zu 


Fig.  240.    Fa^ade  der  Petenkirche  zo  Rom.    (Phot  Anderson.) 


bezeichnen  pflegt^.  Hier  in  ürbino,  in  Perugia  und  Florenz  hat  Raffael  an 
den  besten  Bauwerken  vorbramantesker  Zeit  seinen  Blick  für  die  Construc- 
tionsgeheimnisse  und  sein  Formengefühl  ausbilden  und  schärfen  gelernt;  in 
seinen  Frühbildern  (Sposalizio  u.  a.)  beweist  er  schon  eine  Meisterhaftigkeit 
in  der  Perspective,  die  weit  über  Alles,  was  Perugino  oder  Fra  Bartolommeo 
in  dieser  Hinsicht  zu  stände  brachten,  hinausgeht  und  sicherlich  unbeeinflusst 
ist  von  Bramante,  trotz  aller  aus  gemeinsamen  Erinnerungen  an  den  Herzogs- 


*  Getmülleb  1.  c.  p.  18  sgg. 

*  In  seinem  neuesten  Werke  (Bauten  des 
Herzogs  Federigo  v.  Montefeltro  als  Erstlings- 
werke der  Hochrenaissance,  Leipz.  1905)  hat 
Thbob.  Hofmank  die  schon  früher  vertretene 
These,    dass   Laurana    der    eigentliche    Be- 


gründer der  Hochrenaissance  und  von  gleich 
grossem  Einfluss  auf  Bramante  wie  Raffael 
gewesen  sei,  näher  zu  begründen  vermocht. 
Ihm  stimmt  mit  kleinen  Reserven  auch 
H.  Semper  i.  d.  AUgem.  Ztg.  1906  Beil. 
189  zu. 
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palast  in  ürbino  erklärlichen  Aehnlichkeiten  zwischen  dem  Tempelchen  im 
Sposalizio  und  dem  Rundtempelchen  von  S.  Pietro  in  Montorio^  Erst  in 
Rom  schliesst  sich  Raffael  unzweifelhaft  dem  Stil  seines  Landsmannes  an. 
wie  ein  Blick  auf  die  Architekturen  der  Schule  von  Athen,  der  Messe  von 
Bolsena  u.  a.  zeigt.  So  ist  auch  sein  erster  Bau,  die  kleine  Kirche  S.  Eligio 
degli  Orefici  am  Tiber  in  Rom  (1509 — 1524),  nach  einem  der  Entwürfe  Bra- 
mante's  für  eine  Nebenkuppel  der  Peterskirche  gebaut.  Der  gleichen  Zeit  etwa 
gehört  die  Farnesina  Chigi's  an  (1509 — 1511),  die  man  vielfach  dem  Peruzzi 
zuschreiben  möchte  auf  Orund  einer,  wie  Geymüller  zeigte,  unzuverlässigen 
Stelle  bei  Vasari^,  sowie  die  für  den  gleichen  Bauherrn  errichtete  Ghigi-Eapelle 
in  S.  Maria  del  Popolo  (1512—1513).  Nach  Entwürfen  Raffaels  entstanden  der 
Palazzo  Vidoni  in  Rom  (ca.  1515)  und  der  Palazzo  Pandolfini  in  Florenz  (1516). 
Sein  bedeutendstes  Profanwerk  aber  ist  die  Villa  Madama  am  Abhang  des 
Monte  Mario  (für  Cardinal  Giulio  Medici  ca.  1516  begonnen,  nur  zum  Theil  bis 
1527  ausgeführt  und  damals  dem  Sacco  di  Roma  zum  Opfer  gefallen),  im 
romantischen  Zauber  ihres  Verfalls  heute  noch  beredter  Zeuge  einstiger  Herr- 
lichkeit. In  den  grossen,  vornehmen  Verhältnissen  eines  majestätischen  Pa- 
lastes für  alles  Raffinement  einer  lachenden  Innendecoration  hergerichtet, 
nahm  der  Entwurf  in  weitestem  Masse  auch  die  Natur  noch  zu  Hülfe.  Hof- 
mann, der  diesem  Werke  eine  eingehende  Würdigung  hat  zu  theil  werden 
lassen,  gibt  sein  Urteil  über  die  Bauwerke  Raffaels  dahin  ab:  ,Er  hat  es 
immer  verstanden,  mit  feinem  Sinn  aus  der  Aufgabe  die  Form  des  Raum- 
gebildes zu  entwickeln  und  zu  schmücken,  so  dass  er  sich  nicht  abhängig 
machte  von  Vorbildern,  aber  auch  nicht  nach  zweifelhaften  Effecten  haschte, 
sondern  selbstschöpferisch  jedem  Werk  in  seinem  Wesen  gerecht  zu  werden 
bestrebt  war.  Seine  Kraft  steigerte  sich  von  Bau  zu  Bau.  Stets  leitete  ihn 
das  rechte  Gefühl  für  Vertheilung  der  Massen  und  der  ihm  angeborene  Sinn 
für  eigenartig  schöne  Verhältnisse  im  Einzelnen.' ^  Nach  Geymüller  setzt 
Raffael  das  Werk  Bramante's  fort,  und  zwar  mit  dem  Spätstil  dieses  Meisters, 
der  sich  kennzeichnet  durch  Mächtigkeit  der  Massen  sowie  Derbheit  und  ein- 
fache Grösse  der  Formen :  zur  Differenzirung  von  Erdgeschoss  und  obem  Etagen 
wird  gerne  dort  schwere  Rustica  verwendet,  hier  eine  Anordnung  von  Pilastem 
oder  gekuppelten  Halbsäulen.  Durch  diese  Weiterführung  der  architektonischen 
Idee  Bramante's  wird  Raffael  nach  Geymüller  die  natürliche  Ueberleitung  zu 
Palladio  *. 

In  ürbino  und  Pesaro  (hier  S.  Giovanni  Battista,  1540  ff.^  und  der  Torso 
eenga  ond  eines  gewaltigen  Palastes)  schuf  Raffaels  Landsmann  Girolamo  Genga 
Bo^no.  (H76— 1551)  mit  seinem  Sohne  Bartolommeo  (1518— 1558)  in  Bramante's 
Richtung.  Das  Lebenswerk  des  Raffaelschülers  Giulio  Romano  ist,  wie 
wir  gesehen,  nach  des  Meisters  Tod  ausschliesslich  mit  Mantua  verknüpft. 
Von  Raffael  hatte  er  nicht  nur  in  der  Malerei,  sondern  auch  in  der  Archi- 
tektur die  technischen  Voraussetzungen;  hätte  er  von  ihm  nur  auch  die 
natürliche  Leichtigkeit  und  Anmuth  übernommen,  er  hätte  auch  als  Baumeister 
der  Sache  der  Hochrenaissance  wahrlich  besser  gedient  als  durch  die  ge- 
suchte Schwerfälligkeit,  das  unnatürlich  Massige  und  Gezwungene  seiner  mit 


>  Vgl.  Geymüllbb  Raffaello  come   archi-  *  Gbymüllbr  a.  a.  0.  p.  86. 

tetto  p.  78.  *  Vgl.  Laspbtbbs  Die  Kirchen  der   R«- 

'  Geymüllbb  1.  c.  p.  24  sgg.  naissance    in    Mittelitalien    Taf.  XLII    148. 

»  Hofmann  Raffael  als  Architekt  S.  6.  149  u.  S.  25  ff. 
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derb  dorischen  Formen  und  wuchtiger  Rustica  arbeitenden  Bauweise.  In  Rom 
steht  er  in  den  wenigen  sichern  Werken,  vor  allem  der  Villa  Lante  auf  dem 
Gianicolo  und  dem  Palazzo  Maccaroni,  RafiFael  und  Bramante  noch  sehr  nahe ; 
weit  mehr  tritt  die  gesuchte  Absichtlichkeit  und  das  Gewaltige  seiner  Lösungs- 
versuche an  den  Mantuaner  Bauten  entgegen.  Der  berühmteste  und  auch 
bezeichnendste  darunter,  dessen  Innenschmuck  auch  am  besten  seine  spätere 
Malweise  kennzeichnet,  ist  der  Palazzo  del  T^,  das  Landhaus  der  herzoglichen 
Familie  bei  Mantua.  Von  Kirchenbauten  verdienen  vorzüglich  zwei  Beachtung, 
der  Innenbau  des  Domes  in  Mantua  (seit  1544),  eine  fünfschiffige  Basilika 
mit  geradem  Gebälk  und  schöner  Cassettendecke  über  dem  Mittelschiff  und 
den  äussersten  Seitenschiffen  sowie  einer  Vierungskuppel  (an  den  Obermauern 
des  Mittelschiffs  wechseln  giebelgedeckte  Fenster  mit  unter  Rundverdachung 
angebrachten  Nischen),  femer  S.  Benedetto,  ein  dreischiffiger,  gewölbter  Innen- 
raum mit  einer  achteckigen  Kuppel.  Es  lässt  sich  nicht  leugnen,  dass  hier 
unter  zum  Theil  beschränkten  Verhältnissen  vorzügliche  Wirkungen  erzielt  sind. 
Giulio's  Mitarbeiter  und  Fortsetzer  in  Mantua  ist  Giovanni  Battista  Bertani ;  Bertani. 
er  überbietet  an  S.  Barbara  (1562 — 1565)  womöglich  noch  das  Derbe,  unschön 
Schwerfällige;  gelungen  ist  dagegen  der  Thurm,  der  vom  Quadrat  der  unteren 
Geschosse  zum  runden,  durch  toscanische  Doppelsäulen  gegliederten,  durch  eine 
Kuppel  gekrönte  Abschluss.  Der  bedeutendste  und  zugleich  selbständigste 
Schüler  Bramante's  ist  Baldassare  Peruzzi  (1481 — 1537)  aus  Siena,  den  Peni«L 
Bescheidenheit  und  die  Noth  des  Lebens  oft  von  grösseren,  seiner  Begabung 
allein  entsprechenden  Aufgaben  ferngehalten  haben,  der  aber  doch  der  eigent- 
liche Schöpfer  des  Palastbaues  der  Hochrenaissance  geworden  ist.  lieber  seine 
Thätigkeit  als  Architekt  —  denn  auch  als  Maler  kommt  er  mit  Fresken  in 
S.  Maria  della  Pace,  in  S.  Onofrio,  in  der  Farnesina,  Heliodorstanze  u.  a. 
sowie  mit  der  trefflichen  dassicistischen  Sibylle  vor  Augustns  in  der  Kirche 
Fontegiusta  in  Siena  ^  und  den  Mosaiken  in  S.  Croce  in  Gerusalemme  in  Betracht 
—  gewährt  einen  guten  Ueberblick  die  Sammlung  von  Zeichnungen  in  den  üffi- 
zien^;  jedoch  wurde  ihm  auf  deren  Grund  auch  Manches  zugeschrieben,  was 
zweifellos  nicht  von  ihm  herrührt.  So  besteht  gleich  bezüglich  seiner  Sieneser 
Thätigkeit  grosse  Unsicherheit,  selbst  das  in  seiner  Schlichtheit  so  köstliche 
Chiostro  von  S.  Gaterina  in  Siena  lässt  sich  nur  vermuthungsweise  auf  ihn 
zurückführen.  In  Rom,  wo  er  im  Atelier  Bramante's  für  S.  Peter  thätig 
gewesen,  wird  ihm  der  Entwurf  zum  Palazzo  Massimi  (seit  1535)  mit  der  genialen 
Lösung  der  in  der  Strassenbiegung  liegenden  localen  Schwierigkeit  durch 
eine  ihr  folgende  und  durch  die  Säulenintervalle  sie  perspectivisch  zum  Aus- 
druck bringende  Vorhalle  sowie  mit  der  für  die  Spätzeit  charakteristischen 
strengen  Decoration  zugeschrieben ;  ausserdem  der  Palazzo  Spada,  bei  dem  auf 
einem  Rusticauntergeschoss  durch  die  Plastik  eine  architektonische  Wirkung 
erzielt  wird.  In  Bologna  gehören  ihm  der  Palazzo  Albergati  (wol  nur  theilweise), 
der  Palazzo  Lambertini  und  kleinere  Einzelheiten  an  Kirchen  an.  üeberall  hat 
er,   oft  mit  beschränkten  Mitteln  und   unter  schwierigen  Verhältnissen,   gute 


*  Als  Maler  steht  er  unter  Bazzi*s  und  und  Künstler  II   1 ,   Nr.  58,   u.  Die  Archi- 

Pintaricchlo's  Einflüssen.  tektur  der  Renaissance  S.  189  ff.  —  A.  Weese 

'  Vgl.  Rbdtexbacheb  Mittheilungen  aus  der  Bald.  Peruzzi's  Antheil  an  dem  malerischen 

Sammlung  architektonischer  Handzeichnungen  Schmuck  der   Villa  Farnesina  nebst  einem 

in    der  Galerie   der  Uffizien   zu   Florenz   I:  Anhang:    ,11   taccuino    di   Bald.    Peruzzi    in 

Bald.  Peruzzi  und  seine  Werke.  Karlsr.  1875.  der   Gommunalbibliothek  zu   Siena'.     Leipz. 

—  Ders.  Bald.  Peruzzi,   in  Dohme's  Kunst  1894. 
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und  selbst  grosse  Wirkigigen  erzielt.  Viel  weniger  innerlich  harmonisch  und 
ausgereift  ist  ein  anderer  hervorragender  Schüler  Bramante's,  Antonio  da 
Sangallo  d.  J.  (Antonio  di  Bartolonimeo  Cordiani,  1483  oder  1485  bis 
1546).  Sein  Onkel  Giuliano*  (1445 — 1516)  gehört  noch  der  vorausgegangenen 
Periode  an.  Ein  treuer  Anhänger  Giuliano's  della  Rovere,  hatte  er  für  Diesen, 
nachdem  er  schon  1469  amPalazzo  di  S.Marco,  1470  an  Rossellino's Ghortribüne 
von  S.  Peter  gearbeitet  hatte,  das  Gastell  von  Ostia  erbaut;  .in  Rom  den 
Rovere-Palast  bei  S.Pietro  in  Vincoli(1493 — 1497),  den  heutigen  Poenitentiarie- 
palast,  für  Gardinal  Alidosi  (1505);  seine  besten  kirchlichen  Bauten  sind:  die 
kleine  Kirche  Madonna  delle  Garceri  in  Prato  (1485 — 1491)^,  die  Sacristei 
von  S.  Spirito  (1489 — 1492 ;  der  schöne  Durchgang  von  der  Kirche  zur  Sacristei 
von  Giuliano  und  Gronaca),  der  grösstentheils  vermauerte  Klosterhof  von 
S.  Maria  Maddalena  de' Pazzi  (1492 — 1494),  alle  drei  in  Florenz;  in  Loreto 
wölbte  er  die  Kuppel  ein  (1494 — 1500).  In  die  Tage  Bramante's  passte  dieses 
Kind  der  Frührenaissance  nicht  mehr  hinein ;  es  fehlt  ihm  durchgehends,  bei 
allem  Malerischen,  das  seine  Arbeiten  zeigen,   der  grosse  Zug.     So  kann  es 

nicht  wundernehmen,  dass  Julius  II  trotz  aller  per- 
sönlichen Zuneigung  ihn  später  ohne  grössere  Auf- 
träge liess.  Von  seinem  Bruder  Antonio  da  San- 
gallo d.  Ae.  (1455 — 1534)  kommt  als  einziges  Haupt- 
gebäude die  Madonna  di  S.  Biagio  zu  Montepulciano 
(1518—1537;  Fig.  241—242)  in  Betracht,  die  für 
Laspeyres  eines  der  in  sich  vollendetsten  Kunstwerke 
der  Renaissance  ist:  ein  Gentralbau  mit  erhöhter 
Kuppel  und  tonnengewölbten  Armen,  deren  Pult- 
dächern an  den  Enden  Giebelfa^aden  entsprechen;  in 
den  vorderen  Kreuzarmwinkeln  zwei  quadratische 
Thürme  (nur  einer  ausgeführt),  getrennt  vom  Bau 
und  doch  geeignet,  organisch  dessen  wuchtige  Wir- 
kung verstärken  zu  helfen.  Im  Innern  umsäumen 
Rosettenbänder  die  Tonnengewölbe  und  den  Fries;  schöne  korinthische  Säulen 
leiten  in  der  Kuppel  zum  Gylinder  über^.  Ausserdem  gehören  ihm  an 
Theile  des  Palazzo  del  Monte  zu  Montepulciano  (für  den  spätem  Julius  UI), 
die  Aussenhalle  von  S.  Maria  de'  Servi  in  Florenz,  der  Palazzo  Gomunale  in 
Monte  S.  Savino,  der  Dom  in  Gortona  u.  a.  Den  Onkel  wie  den  Vater 
überragt  der  jüngere  Antonio^;  er  folgt  als  Bramanteschüler  ganz  der 
neuen  Richtung;  dabei  ist  er  von  erstaunlicher  Vielseitigkeit  und  rast- 
loser Thätigkeit  als  Architekt  von  Festungen  (Perugia,  Nepi,  Parma,  Pia- 
cenza,  Montefiascone,  Givitavecchia)  wie  Palästen  und  Kirchen.  An  allen 
grossen  Unternehmungen  der  Hochrenaissance  nimmt  er  theil,  an  der  Peters- 


Fig.  241.    Grandriss  von 

MadonnA  di  8.  Biagio  b«i 

Montepoldano. 


^  Vgl.  jetzt  y.  Fabbiczy  Giuliano  da 
S.  Gallo  (Jahrb  d.  kgl.  preuss.  EanstBamml. 
XXIII  [1902],  Beiheft  S.  1  ff.)  Dere.  Die 
HandzeichnuDgen  Giuliano's  da  S.  Gallo. 
Stattg.  1902. 

*  Vgl.  Laspeybes  Die  Kirchen  der  Re- 
naissance in  Mittelitallen  Taf.  XVII  u.  S.  11. 

'  FöBSTER  in  der  Allg.  Bauzeitang  1870, 
Bl.  78-81.  —  Laspbybbs  a.  a.  0.  Taf. 
XXXII.  XXXIII  u.  S.  19.  —  Abb.  des 
Aeussern    und    Innern    bei    F.    Baboagli- 


Pbtbucci  Montepulciano,  Ghiosi  e  la  Yal  di 
Chiana  (Bergamo  1907)  p.  90.  91. 

*  Vgl.  A.  Bebtolo  NuoyI  documenti  in* 
tomo  air  architetto  Antonio  da  8.  Gallo  (il 
giovine)  ed  alia  sua  famiglia.  Roma  1892.  — 
Beltbami  Antonio  da  S.  Gallo  le  Jeime  et 
Michel  San  Michele.  Rapport  snr  T^Ut  des 
citadelles  de  Romagne  fait  en  1526  par  ordre 
de  Clement  VIl.  Mil.  1902.  (Nozze  Greppi- 
Belgiojoso.)  —  Rbdtenbacheb  Architektar 
der  Renaissance  S.  208  ff. 
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kirche  sowohl,  wo  er  allerdings  hinter  der  hohen  Intention  seines  Lehrmeisters 
und  Michelangelo's  zurückbleibt,  wie  am  Dom  von  Loreto  (Kuppel)  und  am 
Vatican  (Erweiterung  und  Restauration  der  Loggien).    Sein  Hauptwerk  aber 
bleibt  der  stolze  Famese-Palast  in  Rom  (um  1517  durch  Umbau  eines  altern 
Palastes  für  Cardinal  Alessandro  Famese  begonnen,  erst  nach  dessen  Thron- 
erhebung von  Antonio  da  Sangallo  in  den  heutigen  breiten  Dimensionen  an- 
gelegt [1534];   1545  Entwurf  Michelangelo's  für  das  Hauptgesims;  Weiter- 
führung des  Baues  von  1547   an  durch  Vignola,  später  durch  Giacomo  della 
Porta,  der  die  Tiberfa^ade  schuf).    Für  manche  UnvoUkommenheiten,  wie  die 
zu  enge  Anordnung  der  Fenster  und  die  gedrückte  Schwerfälligkeit  der  untern 
Arcaden,  entschädigen  die 
köstlichen    Formenbildun- 
gen der  dreischiffigen  Ein- 
gangshalle. ,Selbst  mit  dem 
obem,  an  sich  schönen,  aber 
zum  untern  nicht  passen- 
den Stockwerk  Michelan- 
gelo's bilden  diese  imposan- 
testen Palasthallen   Roms 
einen  wahrhaft  königlichen 
Bau'     (Cicerone).       Sonst 
stammen  von  ihm  noch  der 
schöne  Palazzo  Sacchetti, 
der  lange  Zeit  Peruzzi  zu- 
geschriebene Palazzo  della 
Linotta  (heute  von  seinen 
späteren  Entstellungen  be- 
freit),    das     Innere     von 
S.  Spirito  in  Rom  (1538  bis 
1544)  mit   dem  Plan   zur 
Porta  S.  Spirito,  das  Innere 
von  S.  Maria  di  Monserrato, 
Theile  von  S.  Maria  di  Lo- 
reto (1507),  nicht  zu  ver- 
gessen der  berühmte  Pozzo 
von  Orvieto.   ,Seine  Arbei- 
ten',    meint    Burckhardt, 
,zeugen  immer  von  der  goldenen  Zeit,  weil  sie  wenig  Falsches  und  Ueber- 
ladenes  haben ;  allein  sie  sind  meist  etwas  nüchtern'  (Cicerone  S.  470). 

Den  Florentiner  Palasttypus  der  Hochrenaissance  im  Sinne  Cronaca's 
schuf  Bacciod'AgnoloBaglioni  (1462 — 1543)  mit  seinen  zwei  Söhnen  Giu-  Die 
liano  (1491—1555)  und  Domenico  (geb.  1511);  die  kirchliche  Kunst  ^•*"**'**' 
verdankt  ihm  das  einfach  gehaltene  Innere  von  S.  Giuseppe  in  Florenz  und 
die  zusammen  mit  Cronaca  entworfene,  theilweise  von  ihm  ausgeführte  Um- 
kleidung der  Domkuppel,  der  Michelangelo  das  schmeichelhafte  Attribut  ,Grillen- 
käfig'  spendete,  den  Thurm  von  S.  Spirito  sowie  wahrscheinlich  den  Entwurf 
zum  trefflichen  Bodenbelag  des  Domes. 

Die  nach  machtvoller  Gesammtwirkung  strebenden  constructiven  Gesetze  ^^T^^^^^^^^^h- 
Hochrenaissance  bringen  im  Verein  mit  venezianischen,  theilweise  fremdartigen  renaissance 
Einflüssen   in   Oberitalien   einige   grossartige,   in  ihren  colossalen  Verhält-  oberiuiien. 


Fig.  242.    Madonna  di  S.  Biagio  bei  Montepaldano.    (Pbot.  Alinari ) 
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nissen  dem  mehr  malerischem  Gefühl  der  Venezianer  direct  widersprechende 
s.  oinatina  Schöpfungen  hervor.  Dies  gilt  namentlich  von  S.  Giustina  in  Padua  (Fig.  243 
in  PftduA.  ^  244),  die  nach  verschiedenen,  seit  Anfang  des  16.  Jahrhunderts  unternommenen 
Versuchen  (so  von  dem  sonst  als  Bildhauer  bekannten  Andrea  Briosco 
gen.  Riccio  [1470 — 1532;  vgl.  oben  11  1,  235],  1516,  von  dem  Bergamasken 
Andrea  Gigliolo  u.  A.)i  seit  1521  von  dem  Venezianer  Alessandro  Leo- 
pardi  (f  1522)  nach  eigenem  Entwurf  begonnen  und  von  Andrea  Moroni 
aus  Bergamo  1532  vollendet  wurde:  eine  dreischiffige  Basilika  mit  dreischiffigem, 
wie  der  langgezogene  Chor  rund  abschliessendem  Querhaus;  die  Seitenschiffe 
sind  von  Kapellen  begleitet  und  mit  colossalen  quer  gestellten,  die  Mittelschiff- 
kuppeln stützenden  Tonnen  übei^ 
wölbt;  die  grosse  Vierungskuppel 
von  vier  kleineren  flankirt ;  ausser^ 
dem  tragen  Chor  und  Querschiff- 
arme und  das  Langhaus  (dieses 
drei)  nach  dem  Vorbild  des  Santo 
und  nach  der  Vorliebe  der  Vene- 
zianer für  orientalischen  Kuppel- 
reichthum  noch  flachere  Kuppeln. 
Während  das  Aeussere,  das  zu- 
dem nicht  einmal  vollendet  ist, 
durchaus  nicht  gewinnt,  ist  der 
Qesammteindruck  des  Innern  der 
der    herrlichsten    Raumwirkung 
und  der  einer  durch  die  Einfach- 
heit   der    Verhältnisse    und   die 
Nüchternheit  der  wuchtigen  Form 
gesteigerten  übermächtigen  Dis- 
position. Den  Einfluss  dieses  Baaes 
verräth  deutlich  der  seit  1552  von 
den   Paduanem  Andrea  della 
Valle  und  Agostino  Righetto 
erbaute,   aber  durch  spätere  Zu- 
thaten    um     seine    harmonische 
Raumwirkung  gebrachte,  auch  im 
Detail    viel    derbere    Dom    von 
Padua,   an   dem   man   doch  nur 
sehr  indirect  Einflüsse  Michelangelo's  namhaft  machen  kann.    Der  Bau  zeigt 
ein   dreischiffiges   Langhaus,   von   Kapellen   flankirte   Seitenschiffe,   die  von 
Kuppeln   überdeckt  sind,   zwei  verschieden   grosse   und   mit   entsprechenden 
Kuppeln   versehene   Querschiffe.     Der   classische   Repraesentant   des  Palast- 
baues   in    Padua    ist   Giovanni   Maria   Falconetto  (1458 — 1534),   und 
seine  typischeste  Schöpfung  sind  die  zwei  Gartenhäuser  beim  Palazzo  Oiu- 
stiniani  (1524),   deren   monumentale  Vornehmheit   sich  würdig  des  Bauherrn 
erweist,   des  Luigi  Cornaro,  von   dem  wir  die  den  Geist  dieses   grosszügigen, 
heitern  Geschlechtes  athmenden  ,Discorsi  della  sobria  vita*,  ,vom  massigen 
Leben*,  haben  2. 


Flg.  243.    GrnndriBa  von  S.  Oinstina  zu  Padum. 


*  Vgl.    N.    Baldoria    in    Archivio    etor. 
dell'arte  IV  180—186. 


■  Vgl.  hierüber  Bubokhabdt  Coltnr  der 
Renaissance  IV  55  ff. 
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Die  Architektur  des  goldenen  Zeitalters  ist  im  nordöstlichen  Culturcentrum 
Italiens,  im  Venezianischen,  durch  zwei  sehr  verschiedene  Meister  vertreten,  Venedig. 
durch  Michele  Sanmicheli  (1484 — 1559)  und  den  uns  schon  als  Bildhauer  hin-  sanmieheiL 
reichend  bekannt  gewordenen  Jacopo  Tatti  gen.  Sansovino  (1486 — 1570). 
Die  Thätigkeit   des  Brstem  begann  im  Kirchenstaat  (Arbeiten  am  Dom  von 
Orvieto;  der  mit  achteckiger  Kuppel  überdeckte  Dom  von  Montefiascone,  1519) 
unter  den  starken  Einflüssen  Bramante's  und  Raffaels;  sie  setzte  sich  in  Verona 
fort  und  schloss  in  Venedig.    An  kirchlichen  Bauten  der  spätem  Zeit  kommen 
nur  in  Frage  die 
nicht  ganz  in  sei- 
nem  Sinne   aus- 
geführte    Rund- 
kirche   Madonna 
di  Campagna  bei 
Verona      (1559) 
und  die  reizende 
Rundkapelle  der 
Pellegrini       an 
S.Bernardino(ein 
zierliches     Tem- 
pelchen von  clas- 
sischer   Formen- 
reinheit,   im   un- 
tern   Theil     des 
Innern     vierfach 
gegliedert  durch 
apiralförmig  can- 
nelirte      Säulen ; 
darüberunterdem 
Tambouransatz 
der  hohen  sphä- 
rischen, cassettir- 
ten  Kuppel  eine 
Galerie  i),  in  dem 
er  durchaus  selb- 
ständig Braman- 
te's    Tempietto- 
Oedanken      ver- 
wirklichte. Zahl- 
reiche     Paläste, 

Thore  und  Fortificationsbauten  in  seiner  Heimat  Verona  wie  in  Venedig,  dort 
die  Paläste  Bevilacqua,  Canossa  und  Pompei,  hier  der  Palast  Grimani,  wurden 
von  ihm  errichtet.  Als  Ingenieur  und  an  das  Trutzige  fortificatorischer  Werke 
gewöhnt,  erstrebte  er  mehr  eine  constructive  als  decorative  Wirkung  und 
bevorzugte  deshalb  stark  die  dorischen  Formen  und  die  Rustica,  die  er  zuerst 
auch  für  die  Bauglieder  (Säulen,  Pilaster  etc.)  verwendet  haben  soll. 

Einen  scharfen  Gegensatz  zu  diesem  consequenten  Vertreter  des  ernsten 
Classicismus   bezeichnet   Jacopo   Sansovino,   der  auch   im  Leben, 


Fig.  244.    InnoroB  von  S.  Oiastina  zu  Padaa.    (Phot.  Alinari.) 


"1.    1-   i,      Jacopo 
annllCn  sansovino. 


»  Vgl.  Abb.  bei  Bibbmann  Verona  (Leipz.  1904)  S.  163. 
Krana,  Geschichte  der  christl.  Kunst.    IL    2.  Abtheilung. 
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seinem  Zeitgenossen  Tizian,  den  Lebensstolz  und  die  Lebensfreude  wirken 
lässt,  leicbt  um  die  Gunst  der  Menge  buhlt  und  ihrem  Geschmack  die  eigene 
bessere  üeberzeugung  opfert.  Aus  seiner  frühesten,  römischen  Zeit  datiren 
das  Innere  von  S.  Marcello  al  Corso  (1519)  und  der  verändert  durchgeführte 
Entwurf  zu  S.  Giovanni  de'  Fiorentini  in  Rom.  Seine  venezianischen  Kirchen- 
bauten (S.  Giorgio  de'  Greci,  1550 ;  das  Innere  von  S.  Francesco  della  Vigna, 
1534;  S.  Martino,  1540;  S.  Giuliano,  1555)  zeigen  fast  durchweg  den  Zwie- 
spalt zwischen  hochrenaissancistischem  Constructionsgefühl  und  den  Zier- 
bedürfnissen der  malerischen  Frührenaissance;  daher  auch  eine  auffallende 
Ungleichheit,  je  nachdem  das  Schwergewicht  mehr  nach  der  einen  oder  andern 
Seite  neigt.  Seine  Hauptbedeutung  ruht  aber  unstreitig  auf  dem  Gebiet  des 
Profanbaues.  Hier  hat  er  trotz  der  seltsamen  Kreuzung  der  zwei  künstlerischen 
Richtungen  in  ihm  stellenweise  eine  unerreichbar  grossartige  Wirkung  erzielt. 
Während  sein  ältester  Palastbau,  Palazzo  Corner  della  Ca  Grande  (1532),  noch 
den  grossen  Traditionen  florentinisch-römischer  Hochrenaissance  treu  bleibt, 
waltet  in  seinen  berühmtesten  Schöpfungen,  der  Loggetta  am  Marcusthurm 
und  der  Biblioteca  an  der  Piazzetta  (seit  1 536),  der  venezianische  Zierstil  vor. 
Man  mag  das  Ganze  noch  so  sehr  nur  als  eine  prächtige  Decoration  ein- 
schätzen, man  wird  aber  ebensowenig  verkennen  können,  dass  Sansovino  mit 
,der  grandios-energischen  Behandlung  der  Halbsäulen  und  Gesimse,  dem  derben 
Schattenschlag  der  Gliederungen,  vorzüglich  aber  mit  dem  Ungeheuern  Reich- 
thum  des  Figürlichen  eine  der  glänzendsten  Doppelhallen  auf  Erden,  wenn  nicht 
die  glänzendstes  geschaffen  hat.  In  der  Kunst  der  Lagunenstadt  hat  dieses  stolze 
Wahrzeichen  einer  glanzvollen  Zeit  noch  lange  nachgewirkt ;  schon  gleich  die 
Neuen  Procurazien  wurden  1584  von  Vincenzo  Scamozzi,  wenn  auch  lange 
nicht  so  in  sich  abgeschlossen,  nach  dem  Motiv  der  Bibliothek  erstellt. 

BoiogiiA.  In  Bologna  hat  die  Renaissancearchitektur  nur  prächtige  Privatpaläste  mit 

ausgesprochenem  Localcharakter  geschaffen.  Für  grosse  öffentliche  Bauwerke 
scheinen  die  politischen  Verhältnisse  mit  all  ihren  Wechselfällen  nicht  günstig 
genug  gewesen  zu  sein.  So  hinterliess  die  scheidende  Gothik  die  gewaltige 
S.  Petroniuskirche,  an  der  sich  ihre  Lebenskraft  noch  lange  erhielt,  als  Torso; 
die  Kirchen  der  Bettelorden  waren  durchweg  in  diesem  Stil  erbaut  und  be- 
durften so  rasch  einer  Erneuerung  nicht.  Erst  in  sehr  viel  späterer  Zeit  hat 
die  Barockkunst  durch  Magenta  am  Dom  S.  Pietro  (beg.  1575  durch  Pelle- 
grino  und  Domenico  Tibaldi)  und  an  der  einfachem  Kirche  S.  Paolo 
(1611  ff.)  mächtig  wirkende  Interieurs  geschaffen,  denen  aussen  stark  unruhige 
Fa^aden,  besonders  an  S.  Pietro  (18.  Jahrb.),  entsprechen.  Die  Frühzeit  der 
Renaissance  ist  nur  durch  einige  kleinere  Schöpfungen,  aber  durchweg  gut,  vei^ 
treten.  Es  sind  entweder  Ausbauten  oder  Umgestaltungen  im  Innern,  wie  an 
S.  Giacomo  Maggiore  (1493 — 1518),  von  Pietro  da  Brensa,  oder  an 
S.  Giovanni  in  Monte  (1442 — 1456),  von  Cristoforo  di  Zanino  (Fa^ade 
1473  von  Domenico  Berardi,  die  Kuppel  von  Arduino  Ariguzzi  1514 
bis  1517),  S.  Michele  in  Bosco  (nach  1514),  mit  dem  schönen  Portal  von  Pemzzi; 
oder  in  reichem  Frührenaissancestil  gehaltene  Fa^adenbauten,  wie  die  köstlichen 
Beispiele  von  Madonna  di  Galliera  (1510 — 1518),  von  Donato  da  Gernobbio, 
von  S.  Spirito  oder  von  Corpus  Domini  (1478 — 1481).  Ein  schöner  Pfeilerhof 
im  gleichen  Stil  wurde  durch  Andrea  Marchesi  (Formigine)  an  S.  Bartolom- 
meo  di  Porta  Ravegnana  angelegt. 

Ferrara.  ^^   Gegensatz  zu  Bologna  hat  die  Renaissancearchitektur  in  Ferrara 

dank  dem  prunkvollen  Regiment  der  Este  einige  erstclassige  Kirchenbauten 
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aufzuweisen,  die  in  eigenartiger  Weise  den  Oeist  der  gothiscben  Traditionen 
mit  den  neuen  Formen  vereinigen.  Es  sind  vor  allem  die  zwei  imposanten 
Ordenskirchen  in  Backstein,  S.  Benedetto  und  S.  Francesco.  Sie  sind  noch 
dreischiffig  mit  KapeUenreihen  zu  beiden  Seiten ;  auch  ist  theilweise  noch  das 
Kreuzgewölbe  beibehalten.  Den  grössten  Eindruck  macht  S.  Benedetto  mit 
seiner  musterhaften  Bemalung  und  einer  neuerdings  durchgeführten  verständniss- 
vollen Renovirung.  Erbaut  wurde  diese  Pfeilerbasilika  (1496  begonnen,  1563 
geweiht)  durch  Oiambattista  und  Alberto  Tristani^  Die  Seitenkapellen 
laden  hier  mit  rundem  Abschluss  apsidal  aus.  Während  die  Seitenschiffe  mit 
Flachkuppeln  tiberdeckt  sind,  wechseln  im  Hauptschiff  Tonnen  mit  Kuppeln 
ab.  Die  Fa<;ade  ist  unten  durch  Marmorpilaster  gegliedert;  die  Seitengiebel  wie 
der  Mittelgiebel  durch  Voluten  abgeschlossen.  Von  classischer  Formenrein- 
heit sind  die  zwei  ausgedehnten,  leider  sehr  verwahrlosten  Klosterhöfe.  An 
S.  Francesco  sind  die  zwei  Geschosse  der  Fa^ade  durch  einen  köstlichen  Fries 
geschieden.  Das  Innere  dieser  Säulenbasilika  (erbaut  durch  Biagio  Bossetti 
1494 — 1530)  ist  gleichfalls  von  überwältigender  Wirkung;  das  überaus  breite 
Mittelschiff,  das  über  der  Arcadenreihe  einen  köstlichen  Puttenfries  zeigt, 
ist  durch  Flachkuppeln  überwölbt,  die  Seitenschiffe  dagegen  durch  eigentliche 
Kuppeln.  Verwandten  Charakter  mit  S.  Francesco  zeigt  die  gleichfalls  als  Säulen- 
basilika, mit  Flachdecke,  von  Biagio  Rossetti  und  Bartolommeo  Tristani 
nach  einem  Entwurf  Ercole  Grandi's  erbaute  Kirche  S.  Maria  in  Vado 
(1495  ff.);  die  Innenwirkung  ist  hier  aber  bedeutend  abgeschwächt  durch  das 
Fortfallen  der  Kapellenreihen.  In  S.  Andrea,  einer  flach  gedeckten  Pfeiler- 
basilika, mit  noch  gothischer  Fa^ade,  werden  die  Seitenschiffe  noch  mit  Kuppel- 
gewölben tiberspannt.  Oanz  im  Renaissancegeist  errichtet  sind  die  einschiffige 
Certosakirche  S.  Cristoforo  (1498 — 1553)  mit  Kuppelgewölben  und  die  über 
dem  griechischen  Kreuz  erbaute  Kirche  S.  Spirito  (1519). 

Eine  Sonderstellung  für  sich  nimmt  in  der  Geschichte  der  Hochrenaissance- 
Architektur  Michelangelo^  ein;  nicht  als  ob  er  aus  der  Entwicklungsreihe    Michei- 
schon  in  seinen  Anfängen  herausträte  —  steht  er  doch  im  engsten  Zusammen-    *°^*^^- 
hang  mit  seinem  vielgeschmähten  Nebenbuhler  Bramante  — ,  sondern  weil 
er    in  rücksichtslosester  Weise  auch    auf  diesem  Gebiet    die  schrankenlose 
Gewalt  seines  Künstlergenius  über    alle  constructiven  Gesetze  und  Formen 
hinaus  walten  und  jene  mit  dem  Zweck  und  der  eigentlichen  Bedeutung  in 
schroffem  Widerspruch  stehenden  Willktirformen  und  -glieder  schuf,  die  man  als 
die  Quelle  des  Barockstils  bezeichnen  muss.   Seiner  wichtigsten  baulichen  Unter- 
nehmungen wurde  schon  in  anderem  Zusammenhang  gedacht.  Hier  sei  nur  noch 
nachgetragen  der  für  Clemens  VIT  begonnene  Bau  der  Biblioteca  Laurenziana 
in  Florenz  (1523 — 1526),  mit  der  schon  im  vollsten  Barock  gehaltenen  Vor- 
halle und  von  Vasari  ausgeführten  Treppe,  während  das  Innere  des  Gebäudes 
durchaus  einfach  und  von  vornehmer  Schönheit  ist.     Von  der  schönen  und 
wirkungsvollen  Umwandlung  der  Diocletiansthermen  zur  Kirche  S.  Maria  degli 
Angeli  (1563 — 1566)  ist  wenig  mehr  ausser  dem  anstossenden  Klosterhof  von 
Michelangelo  selbst  rein  erhalten.     Ebenfalls   den  allerletzten  Lebensjahi*en 


*  £in]geB  über  die  Baageschichte  in  der  Viel  weniger  günstig  urteilt  über  Micbel- 
Festnammer  ,Per  il  IV  Gentenario  dl  S.  Fran-  angelo  der  im  Grande  recht  einseitige  6ab- 
cesco  di  Paola'  (Ferrara  1907,  21.— 28.  April).  nieb  in  Gaz.  des  Beaux-Arts  2«  Sör.  XllI 

*  Vgl.  die  feinsinnige  Würdigung  von  (1876)  200.  —  Sortais  Michel- Ange  archi- 
H.  V.  Geymüllsb  Michelangelo  als  De-  tecte  de  S.  Pierre  (Etudes  CIX  [1906]  188 
coratear  und  Architekt.    München  1904.  —  a  204). 
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des  Meisters  gehört  die  ganz  und  gar  verwilderte  Porta  Pia  an,  an  der  er  ,ein 
mit  seiner  Aufgabe  in  keinem  Zusammenhang  mehr  stehendes  Curvenspiel 
treibt^  Schon  aus  den  dreissiger  Jahren  datirt  der  Bauplan  für  den  Capitols- 
platz,  der  aber  nicht  ganz  im  Sinne  des  Meisters  durchgeführt  wurde  und 
dadurch  manches  von  seiner  Wirkung  einbüsste.  Die  drei  Paläste,  der 
dazwischenliegende  Hof  mit  der  Marc-Aurel-Statue ,  die  grossartige  Doppel- 
treppe mit  dem  Brunnen  und  den  Flussgöttern  am  Senatorenpalast  (1546), 
die  von  der  Stadt  her  aufwärts  führende  Rampe  mit  der  Balustrade  und  den 
Dioskuren:  Alles  ist  zu  einem  unvergleichlich  wirkungsvollen  Oesammtbild 
zusammencomponirt.  Mit  Rücksicht  auf  die  Beschränktheit  der  Raumverhält- 
nisse ist  nach  Geymüller  das  architektonische  Element  betont,  welches  den 
Eindrujck  des  Bekrönenden  hervorruft.  Darum  nimmt  an  den  Seitenpalästen 
das  Qebälk  mit  Balustrade  mehr  als  ein  Viertel  und  mit  den  Statuen  darauf 
mehr  als  ein  Drittel  ein.  In  das  Verwirrende,  das  die  so  ganz  heterogenen 
Schöpfungen  Michelangelo's  hervorrufen,  hat  erstmals  H.  v.  GeymüUers 
verständnissvoll- feinsinnige  Untersuchung  Licht  gebracht,  indem  er  drei 
nebeneinander  herlaufende  Richtungen  in  der  Schaffensweise  des  Meisters 
unterschied:  eine  strenge,  der  die  Fenster  am  Palazzo  Medici  in  Florenz, 
die  Fa^adenprojecte  für  S.  Lorenzo,  die  Architektur  der  Nuova  Sagrestia 
bei  S.  Lorenzo,  das  Modell  für  S.  Oiovanni  de'  Fiorentini,  der  Brunnen 
der  Engelsburg,  die  Paläste  auf  dem  Capitol  in  ihrer  Gesammtcomposition 
angehören;  eine  gemischte,  der  das  Grabmal  Julius'  II,  die  Laurenziana, 
der  Ausbau  des  Palazzo  Farnese,  S.  Peter  zuzuzählen  sind;  und  schliess- 
lich eine  freie  Richtung,  die  durch  die  gemalte  Architektur  der  Six- 
tinadecke,  die  Thüren  und  Nischen  der  neuen  Sacristei  von  S.  Lorenzo, 
das  Vestibül  der  Laurenziana,  die  Porta  Pia  u.  a.  gekennzeichnet  ist ^  ,Con' 
cetti  grandiosi  e  terribüi  e  strani\  musste  selbst  ein  Vasari  von  diesen  letzten 
Entwürfen  gestehen.  Das  Princip  reiner  Willkür  ist  hier  leitendes  Gesetz 
{,non  »'^  mai  voluto  obligare  a  legge  o  antica  o  moderna  di  cose  d'archiiettura'  — 
Vasari  VII  233).  Die  ausgesprochene  ,ideale  Auffassung'  im  Gegensatz  zur 
»realistischen'  ist  der  Grundpfeiler  seiner  Kunst,  insofern  er  weniger  der 
technischen,  constructiven  Denkweise  folgte  denn  den  Eingebungen  seiner 
künstlerischen  Phantasie.  Auf  die  Ausbildung  des  Details  kam  es  ihm  selten 
an;  die  Gesammtwirkung  allein,  die  grossen  Contouren,  die  eine  Gesammt- 
Stimmung  bedingen  sollten,  hatte  er  im  Auge.  An  den  antiken  Monumenten, 
wie  dem  Marcellustheater,  hatte  er  den  Massstab  des  Colossalen  gewonnen: 
ihn  in  die  Wirklichkeit  überzuführen,  arbeitete  er  hauptsächlich  auf  Licht-  und 
Schattenwirkung  hin  durch  möglichste  Verstärkung  der  Bauglieder.  Geymüller 
hat  gezeigt,  welche  Ziele  Michelangelo  auf  dem  Boden  dieser  Grundvoraas- 
setzung erstrebte;  er  nennt  die  Belebung  der  Composition  durch  den  Gegen- 
satz von  schmalen  und  breiten  Intervallen,  durch  Vermehrung  der  Gegensätjce 
und  Spiel  und  Harmonie  im  Zusammenwirken  zweier  verwandter,  aber  ver- 
schiedener Elemente  (Vermehrung  der  Umrahmung  an  Nischen  und  Fenstern; 
die  Zertheilung  der  Bekrönungen ;  die  Umwandlung  der  Säule  vom  tragenden 
Princip  zum  Symbol  des  Lebens,  deshalb  in  die  Mauer  hineingestellt,  wie  im 
Vestibül  der  Laurenziana);  weiterhin  macht  der  Kunstkritiker  namhaft  das 
Streben  nach  Ueberwindung  gewollter,  gesuchter  Schwierigkeiten  und  die 
vollkommene  Freiheit  in  Beherrschung  der  Composition ,  die  Fähigkeit,  für 


*  Geymüller  a.  a.  0.  S.  45.  51. 
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jede  Idee,  jeden  Einfall  eine  künstlerische  Lösung  und  Form  zu  schaffen. 
»Das  unaufhörliche  Suchen  nach  neuen  Ideen,  das  Ringen  nach  neuen  Lösungen 
schwieriger  Probleme  hat  die  difficoUä  seiner  maniera  sowie  das  Fehlen  der 
natürlichen  grazia  und  des  Naiven,  wenn  nicht  hervorgerufen,  so  doch 
sicherlich  noch  mehr  betont'  (a.  a.  0.  S.  53).  Daher  denn  auch  in  seiner  Kunst 
stets  der  Charakter  des  Gespannten,  des  unerhörten  Könnens  im  Gegen- 
satz zum  einfach  Empfundenen.  Dass  er  freilich  auch  in  strengen  Formen 
schaffen  und  auf  dem  einfachen,  natürlichen  Weg  die  Ideale  des  Schönen  finden 
konnte,  das  zeigt,  abgesehen  von  vielem  Andern,  die  wundervolle  Kuppel 
von  S.  Peter. 

An  Michelangelo  schlössen  sich  eine  Anzahl  Meister  an,  wenn  auch  theil- 
weise  noch  mit  einiger  Zurückhaltung  in  der  Ausnützung  der  von  ihm  ge- 
gebenen Anregungen.  So  Giacomo  della  Porta  (1541 — 1604):  ausserdem   ciaeomo 
Ausbau  von  al  Gesü  und  der  S.  Peterskuppel  von  ihm  die  Fa^ade  von  S.  Luigi^®"*  ^®^* 
de'  Francesi,  die  von  S.  Maria  in  Via ;  der  Ausbau  von  S.  Giovanni  de'  Fiorentini 
und  S.  Caterina  de'Funari  (1549 — 1564);  der  Umbau  des  Querschiffs  der  Lateran- 
kirche; die  später  überreich  vergoldete  Annunziata  in  Genua;  die  Paläste  Serlupi, 
Niccolini,  Aldobrandini  in  Rom,  Villa  Aldobrandini  in  Frascati;  die  Sapienza 
in  Rom  (1575  begonnen);  der  Schildkrötenbrunnen  auf  Piazza  Mattei  mit  den 
nackten  Jünglingen  Landini's;  —  Domenico  Fontana  (1543 — 1607):   der  Domenico 
Lateranpalast,  1586 ff.;  der  Palazzo  Reale  in  Neapel;  die  Sixtinische  Kapelle  ^^°***^ 
in  S.  Maria  Maggiore  zu  Rom,    1584,  die  schon   der  spätem  Richtung  zu- 
gehören; —  Bartolommeo  Ammanati    (1511 — 1592):    Palastbauten  in  AmmaMtL 
Florenz  und  Lucca;  der  gewaltige  Pfeilerhof  des  Pittipalastes,   1558—1570; 
der  des  Collegio  Romano  in  Rom,    1582;   der  Klosterhof  von   S.  Spirito  in 
Florenz ;  der  ursprüngliche  Entwurf  des  Domes  von  Montepulciano,  der  später 
nach  S.  Maria  degli  Angeli  bei  Assisi  von  IppolitoScalza  abgeändert  wurde;  — 
und  Carlo  Maderna  (1556 — 1629):   ausser  dem  Langhaus  und  der  Fa^ade  Madern«. 
von  S.  Peter  das  Innere  von  S.  Andrea  della  Yalle,  von   mächtig-feierlicher 
Wirkung;  die  Fa^ade  von  S.  Francesca  Romana;  Palazzo  Barberini  und  Palazzo 
Mattei  theilweise. 

Wenn  aber  Michelangelo's  erdrückendes  Vorbild  in  seiner  rücksichtslosen  Theoretiker. 
Willkür  nicht  sofort  verhängnissvoll  wurde,  so  gebührt  das  Verdienst  einer 
Gruppe  von  Künstlern,  die  in  ihrem  Ausgangspunkt  auf  diametral  entgegen- 
gesetztem Boden  standen,  in  ihrem  Endresultat  aber  mit  Michelangelo  sich  trafen. 
Gegenüber  dem  jede  Tradition  überspringenden  Subjectivismus  Michelangelo's 
sind  sie  die  Meister  strengster  gesetzmässiger  Folgerichtigkeit,  die  bei  Vitruv  und 
den  alten  Bauten  die  Principien  eigenen  Schaffens  suchen,  nicht  schülerhaft 
pedantisch  sie  in  die  Wirklichkeit  umsetzen,  sondern  immer  mit  einer  gewissen 
und  oft  recht  weit  gehenden  Selbständigkeit  die  alten  Formen  zum  Theil  für  ganz 
neue  Bedürfnisse  anwenden.  Gerade  in  dieser  klaren  Gesetzmässigkeit  beruht  der 
hohe  pädagogische  Werth  ihrer  Schöpfungen  und  ihr  Einfluss  auf  die  nächsten 
Jahrhunderte ;  in  dem  fein  entwickelten  Sinn  für  Raumschönheit  und  im  Streben 
nach  colossalen  Verhältnissen  besteht  deren  ästhetische  Bedeutung.  Nur  bis  zu 
einem  gewissen  Grade  kann  man  mit  Burckhardt  im  letzteren  Punkt  den  Aus- 
druck der  Stimmungswelt  der  Gegenreformation  erblicken.  Denn  gerade  für  den 
neubelebten  religiösen  Eifer,  für  die  wenn  auch  noch  so  vielfach  unechte 
Mystik  dieser  und  der  nächstfolgenden  Zeit  eignet  sich  die  grossartig-kühle 
Pracht  der  Raumverhältnisse  Palladio'scher  Kirchen  herzlich  wenig ;  weit  besser 
könnte  man  diesen  Stil  dem  aristokratisch-kalten  Empfinden  der  humanistischen 
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Tage  angepasst  finden,  und  weit  geeigneter  für  die  Epoche  und  die  Empfindungs- 
welt der  Oegenreformation  den  überladenen,  unruhigen  Zierstil  des  Barock.  Eher 
wird  man  Burckhardt  Recht  geben,  wenn  er  im  Palaststil  dieser  Classieisten 
den  Stimmungsgehalt  des  vornehmen,  von  Spanien  ausgehenden  Ceremoniells 
wiederfindet.  Die  Ausdrucksweise  dieser  Richtung  geht  auf  schärfere  Betonung 
der  einzelnen  Glieder,  aber  auch  auf  kältere,  nüchternere  Behandlung,  so  dass 
der  decorative,  von  der  Frührenaissance  her  herrschende  Einschlag  in  der 
Architektur,  selbst  noch  bei  Bramante,  am  stärksten  bei  Sansovino,  von  jetzt 
ab  verschwindet.  Vortretende  Säulensysteme,  statt  der  bisherigen  Pilaster, 
bringen  eine  stärkere  Belebung  und  zugleich  die  Licht-  und  Schattenwirkung 

hervor;  Fenster  und  Por- 
tale werden  derber  ge- 
staltet. 

Die  Führer  dieser  classi- 
cistischen  Bewegung  sind 
der  an  anderer  Stelle  uns 
noch  begegnende  Serlio, 
der  hauptsächlich  nur  als 
Theoretiker  in  Betracht 
kommt,  und  die  zwei  auch 
durch  die  Praxis  vorbildlich 
gewordenen  Meister  Vi- 
gnolaundPalladio.  Ent- 
scheidend wurden  bei  Gia- 
como  Barozzi  von  Vi- 
gnola(1507— 1573)fürsein 
späteres  Leben  und  beson- 
ders sein  theoretisches  Wir- 
ken die  Arbeiten,  die  er  in 
den  dreissiger  Jahren  für 
die  Vitruv  -  Akademie  in 
Rom  zu  machen  hatte.  Es 
folgte  darauf  eine  fast  drei- 
jährige Wirksamkeit  in  Fon- 
tainebleau  (1541—1543). 
Von  diesem  Meister,  dessen 
Handbuch  der  Säulenord- 
nungen auf  lange  Zeit  hinaus  für  die  Kenntniss  der  antiken  Stilformen  mass- 
gebend blieb,  erhielten  Bologna  (wichtiger  Facjadenentwurf  für  S.  Petronio*) 
und  Montepulciano  eine  Anzahl  Palastbauten,  letzterer  Ort  auch  die  Kirchen 
S.  Chiara  und  Madonna  delle  Grazie;  Nepi  das  einschiffige  Kirchlein  S.  Tolo- 
meo.  Weitaus  das  Grossartigste  aber  ist  das  für  den  Cardinal  Alessandro  Far^ 
nese  1555 — 1564  erbaute  fünfeckige  Castell  Caprarola  mit  reichster  Innen- 
decoration  und  grossartigem  doppelgeschossigen  Hallenhof;  kleinere,  aber  durch 
die  Gesammtstimmung  nicht  weniger  wirkungsvolle  Verhältnisse  weist  das 
Casino  und  die  Villa  bei  der  Vigna  des  Papstes  Julius  HI  an  der  Via 
Flaminia  in  Rom  auf,  an  deren  Gestaltung  auch  noch  andere  Meister,  wie 
Vasari,  betheiligt  und  die  wunderlichen  Einfälle  der  Bauherrn  selbst  von  grösstem 


Fig.  245.    Kirche  del  Gesii  zu  Rom.    (Phot.  Alinari ) 


Abb.  bei  Willich  Taf.  I.  —  Gurlitt  Geschichte  des  Barockstils  I  (Stuttg.  1837)  49. 
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Einflass  waren.  Mit  der  Kirche  al  Gesü  in  Rom  (1568  vollendet  von  Giacomo 
della  Porta;  Fig.  245  u.  246)  hat  Vignola  den  Kirchentypus  des  Barock  ge- 
schaffen. Die  Weiträumigkeit  des  Hauptschiffes  erzielt  er  durch  möglichste  Hoch- 
fQhrung  und  Weitspannung  der  Gewölbe,  durch  Beschränkung  der  Seitenschiffe 
bezw.  deren  Ersetzung  durch  tribünentiberragte,  abgeschlossene  Kapellen.  Die 
Seitenräume  sind  hier  unbedingt  dem  einen  Hauptraum  untergeordnet,  und  gerade 
durch  diese  Vereinfachung  sowie  durch  das  Mittel  des  Contrastes  ist  diesem 
Räume  eine  möglichst  mächtige  Wirkung  gesichert.  Höchste  Anerkennung 
verdient  die  geschickte  Angliederung  der  Kuppel  an  den  Langhausbau.  Im 
untern,  allein  von  ihm  herrührenden  Theil,  noch  in  der  ernsten  Spätrenaissance 
gehalten,  greift  in  der  reichen, 
den  Constructionsgedanken  ver- 
wischenden Decoration^des  obern 
und  in  der  Fa^adenbehandlung 
schon  der  als  Jesuitenstil  bekannte 
Zieretiel  der  spätem  Entwicklung 
platz  ^ 

Wir  reihen  hier  eine  Anzahl 
Künstler  an,  die  die  Anregungen 
Bramante's  und  Michelangelo's 
weiter  verfolgten  und  gleichzeitig 
auch  der  theoretisirenden  Rich- 
tung nahestanden,  wie  der  Ar- 
chäologe und  Michelangelo-Gegner 
Pirro  Ligorio  (gest.  1583:  Villa 
Pia  in  R^m,  Villa  d*  Este  in  Tivoli) ; 
Annibale  Lippi  (gest.  1581: 
Villa  Medici  für  Cardinal  Ricci  auf 
dem  Pincio);  Martine  Lunghi 
d.  Ae.  (Cesi-Kapelle  in  S.  Maria 
Maggiore,  ca.  1565;  Villa  Mondra- 
gone  bei  Frascati  für  Cardinal 
Altemps ;  der  Umbau  von  S.  Giro- 
lamo  degli  Schiavoni,  1587;  das 
Innere  des  Chiesa  Nuova;  der 
nicht  ganz  durchgeführte  Entwurf 
zum  Palazzo  Borghese,  ca.  1590); 
der  Michelangelo-Schüler  Giorgio  Vasari  aus  Arezzo  (1511 — 1574,  der  be- 
kannte Kunstschriftsteller,  dessen  architektonische  Leistungen  werthvoller  sind 
als  seine  manierirten  Malereien:  Uffizien  in  Florenz,  von  1560  an;  die  Abbadia 


WeiUre 

Architekten 

der 

Spitteit. 


Fig.  246.  Inneres  der  Kirche  del  Gesh  zu  Rom.  (Phot.  Anderson.) 


«  Vgl.  Vasabi-Milanesi  VII  105.  —  Hans 
Willich  Giac.  Barozzi  da  Vignola.  Strassb. 
1906.  —  Aus  einem  von  Willich  mitgetheilten 
Brief  des  Gardinais  Alessandro  Farnese  (S.  136) 
geht  hervor,  dass  Dieser  sowie  der  Ordens- 
general bestimmenden  Einflass  auf  die  Gestal- 
tung des  Baues  hatten.  ,Der  Entwurf  soll 
...  in  Höhe,  Lftnge  und  Breite  nach  den 
guten  Regeln  der  Baukunst  wohl  proportio- 
nirt  sein,  und  zwar  die  Kirche  nicht  drei, 
sondern  bloss  ein  Schiff  erhalten,  mit  Kapellen 


auf  beiden  Seiten Unter  allen  Umständen 

soll  sie  eingewölbt  werden,  wenn  auch  der 
Predigten  halber  gewisse  Schwierigkeiten 
gemacht  werden.'  Zu  beachten  ist,  dass  hier 
von  Seiten  der  Auftraggeber  Einschiffigkeit 
und  Einwölbuug  verlangt  werden.  —  Willich 
schreibt  trotz  des  Widerspruchs  von  Wölfflin 
und  Burckhardt  Vignola  auch  den  später 
allerdings  sehr  stark  abgeänderten  Plan  von 
S.  Maria  degli  Angeli  bei  Assisi  (1569  ff.)  zu 
(S.  146  ff.). 
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de' Cassinensi  zu  Arezzo,  ca.  1550);  der  in  Bologna  (Chor  von  S.  Pietro,  mit 
seinem  Bruder  Domenico,  1575;  Fa^ade  der  Universität;  Hof  des  erzbischöf- 
lichen Palastes)  und  hauptsächlich  in  Mailand,  zeitweilig  als  Dombaumeister 
(Entwurf  für  die  noch  an  den  Thüren  und  Fenstern  erhaltene  Renaissancever- 
kleidung  der  Fa^ade  des  Domes;  die  äusserst  wirkungsvolle  Kirche  S.  Fedele, 
1569 — 1579;  die  Rundkirche  S.  Sebastiane;  die  Madonna  della  Pietä  in 
Cannobio,  1571;  die  einschiffige,  S.  Andrea  in  Mantua  nachgebildete  Kirche 
S.  Gaudenzio  in  Novara,  1577;  der  vordere  doppelgeschossige  Rusticahof  des 
erzbischöflichen  Palastes  in  Mailand),  einige  Zeit  auch  in  Spanien  thätige 
Pellegrino  Tibaldi  (geb.  1532  in  Valsolda,  gest.  1592  in  Mailand),  der 
meist  mit  seinem  Bruder  Domenico  (gest.  1585)  zusammen  arbeitete. 
Genua.  In  Geuua,  wo  Giovanni  Angelo  Montorsoli  (1507 — 1563),  Giovanni 

Battista  Gastello  (gest.  1569)  und  Rocco  Pennone  den  prunkvollen  Palast- 

^^  ^^^^^^__  *yP  vertreten,  hat  erst  der  Peru- 

-Ä^J«wi-  ■  '     P/'^^'-^\W  I  giner  Galeazzo  Alessi  (geb. 

1500  in  Perugia,  gest.  31.  Dec. 
1572  ebenda)  eine  Umgestaltung 
des  Architekturbildes  der  Stadt 
angebahnt  (Paläste  in  der  Strada 
Nuova,  Villen  in  den  Vor- 
städten). Seine  uns  allein  näher 
interessirende  Hauptschöpfung  ist 
S.  Maria  diCarignano(1552),  dieins 
Kleinere  übersetzte  Wiederholung 
des  Bramante'schen  Entwurfes  ffir 
S.  Peter  (Fig.  247  u.  248) :  über  dem 
griechischen  Kreuz  eine  Central- 
kuppel,  von  vier  Thürmen  an 
den  Ecken  flankirt.  Der  schönen 
Innenwirkung  entspricht  nicht 
ganz  das  wol  nachträglich  stark 
willkürlich  umgestaltete  Aeussere. 
Wie  alle  grossen  Architekten  dieser 
Zeit  erstrebte  auch  er  hier  weni- 
ger eine  schöne  Detaildurchbildung 
als  eine  grossartige  Totalwirkung.  Im  Palastbau  aber  huldigt  er  einem  über- 
reichen Detail,  der  Freude  an  immer  neuen,  malerischen  Formen,  im  Gegensatz 
zum  Streben  nach  Massenwirkung  und  strenger,  das  Detail  möglichst  vernach- 
lässigender Gesetzmässigkeit  bei  Vignola.  In  Mailand,  wo  der  reich  oma- 
mentirte,  edle  Palazzo  Marino  sein  Hauptwerk  ausmacht,  geht  auf  ihn  noch 
der  Entwurf  der  überladenen,  an  Vignola's  S.  Petronius-Entwurf  erinnernden 
Fa^ade  von  S.  Maria  presse  S.  Celso  zurück  (1570 — 1572,  von  Martine  Lunghi 
ausgeführt). 

Am  weitesten  ging  im  Streben  nach  Totalwirkung  der  letzte  grosse  Meister  des 
paiudio.    Cinquecento  und  der  Letzte  der  Theoretiker,  der  Vicentiner  Andrea  Palladio* 


Fig.  247. 


Grandriss  von  S.  HarU  di  Carignano  sn  Genua. 
(Nach  Ebe.) 


*  Vgl.  MoTHEs  Geschichte  der  Bau- 
kunst und  Bildhauerei  Venedigs  II  198  flf.  — 
DoHME  Kunst  und  Künstler  Italiens  II  8, 
Nr.  72.  73.  —  Barichella  Palladio  e  la 
sua  scuola.    Lonigo  18ii0.  —  Zanella  Vita  di 


Palladio.  Mil.  1880.  —  H.  Acer  in  Lützowb 
Zeitschrift  f.  bildende  Kunst  1882.  —  Oct. 
Bbrtotti  Soamozzi  Les  bfttiments  et  les  des- 
sins  d'Andrö  Palladio.  4  vols.  Vicenza  1778 
a  1781. 
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(1507 — 1580),  vielleicht  der  beste  Kenner  des  Geistes  und  des  organischen  Zu- 
sammenhangs antiker  Bauten,  der  am  consequentesten  die  Gesetzmässigkeit 
constructiver  Glieder  walten  liess  und  mit  wenig  und  einfachen  Mitteln  eine 
imponirende  Grossartigkeit  in  der  Raumgestaltung  zu  erzielen  verstand.  Ueber 
seine  Entwicklung  ist  nur  bekannt,  dass  er  von  seinem  Freund  und  Lands- 
mann, dem  humanistischen  Dichter  Trissino  (gest.  1550),  1541  nach  Rom 
mitgenommen  wurde  und  dort  einige  Jahre  die  antiken  Denkmäler  und 
daneben  Vitruv  studirte,  auch  sonst  auf  grossen  Reisen  durch  Italien  und 
ins  Ausland  seinen  Blick  für  die  alten  Monumente  schärfte  und  erweiterte. 
Seit  1543  wieder  in  der  Heimat,  erhielt  er  dort  den  wichtigen  Auftrag,  den 


Fig.  248.    S.  Maria  di  Carignano  zu  Clenna.    (Phot.  Brogi.) 


Pallazzo  della  Ragione  mit  einer  zeitgemässen  Umkleidung  zu  versehen  (1545). 
Er  legte  um  den  alten  Kern  die  sogenannte  Basilika,  eine  ringsum  geführte, 
zweigeschossige  Halle  nach  dem  Motiv  der  Marcusbibliothek  in  Venedig,  aber 
durch  die  Verkröpfung  des  Gesimses  über  den  Säulencapitellen  und  durch 
die  Freistellung  der  kleineren,  gekuppelten  Arcadensäulen  weit  bewegter  und 
leichter  als  diese,  constructiv  auch  viel  folgerichtiger  und  darum  auch  trotz 
des  Verzichtes  auf  alles  Decorative  viel  wirkungsvoller.  Es  kann  hier  nicht 
weiter  verfolgt  werden,  welch  ungeheuren  Einfluss  dieser  vielbewunderte  Bau 
hatte,  wie  wir  es  uns  auch  versagen  müssen,  auf  die  andern  Profanbauten 
in  Vicenza  (u.  a.  Palazzo  Chieregati,  Pal.  Marcantonio  Tieni,  Teatro  Olimpico) 
näher  einzugehen,  an  denen  der  Künstler,  meist  völlig  frei  von  materiellen 
Rücksichten  und  auch  auf  die  praktische  Bestimmung  weniger  bedacht,  seine 
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grossen  Gedanken  verwirklichte.  Wohl  aber  darf  hervorgehoben  werden,  dass 
Palladio  Vicenza  sein  kunsthistorisches  Gepräge  verliehen  und  durch  seine  un- 
vergleichlich gross  und  gesetzmässig  durchgeführten  Bauten  einen  auf  lange 
hinaus  wirksamen  Damm  gegen  die  überhandnehmende  Willkür  geschaffen  hat. 
Baaten  Nicht  minder  bedeutsam  hat  er  auch  der  kirchlichen  Kunst  mit  zwei  Bau- 

in  Venedig,  merken  in  Venedig  die  Wege  gewiesen,  mit  dem  Um-  und  Ausbau  von  S.  Giorgio 
Maggiore  (begonnen  1565,  Chor  1584—1589,  Fa<;ade  erst  1602—1610)  und  dem 
Neubau  von  il  Redentore  (1577—1592).  Während  die  erstere  Anlage  (Fig.  249) 
das  dreischiffige  Basilikasystem  noch  beibehielt,  schuf  er  in  der  Votivkirche 
il  Redentore  (Fig.  250)  nach  dem  Vorbild  von  al  Gesü  in  Rom  einen  einschiffigen, 
gross  wirkenden  Innenraum  mit  Seitenkapellen,  über  der  Vierung  eine  Kuppel. 
Auf  mächtigen  vorspringenden  Halbsäulen  mit  Compositcapitellen  ruht  das  Haupt- 
gesims, indes  die  Eapellenarcaden  auf  niedrigeren  Pilastem  aufsitzen.     Alles 


Fig.  249.    Inneres  von  8.  Giorgio  Maggiore  za  Venedig.    (Phot  Naja.) 

ist  auf  grosse,  einfache  Wirkung  gestimmt,  daher  der  völlige  Abmangel  an  Zier- 
gliedern, aber  auch  eine  Grossartigkeit,  die  kalt  und  steif  bleibt.  Entsprechend 
der  Innern  Ordnung  bildete  Palladio,  zum  Theil  an  Alberti's  Vorbild  anknüpfend, 
die  abschliessende  Fa^adenwand  von  S.  Giorgio  gleichfalls  als  einen  einheit- 
lichen, einfach  gegliederten  Organismus:  vier  mächtige,  durchgehende  Säulen  mit 
Gebälk  und  einem  das  Ganze,  nicht  etwa  bloss  ein  oberstes  Geschoss  krönenden 
Giebel  gliedern  die  Mittelschifffront,  daneben  zur  Seite  niedrigere  sich  anlegende 
Halbgiebel.  Es  ist  keine  Frage,  dass  hiermit  das  constructive  Gesetz  viel 
strenger  erfasst,  der  Eindruck  machtvoller  Majestät  viel  gewaltiger  erzielt 
und  das  antike  Vorbild  des  Sacralbaues  viel  unmittelbarer  wieder  erweckt 
ist.  Und  doch  hat  ausserhalb  Venedigs  diese  Lösung  wenig  Anklang  ge- 
funden :  die  Schwierigkeit  der  Beschaffung  so  riesenhafter  Säulen  mochte  ebenso 
davon  abschrecken  wie  das  Störende  der  seitlichen  Halbgiebel. 

Was  Palladio  in  seinen   Schöpfungen   suchte,  hat  er  selbst  angedeutet: 
»Was  ist  die  Baukunst  anderes  als  die  Proportionalität  der  Glieder  an  einem 


Die  italienische  HochrenaissaDce. 


661 


Körper  ?  Dieser  muss  mit  jenen,  die  Glieder  mit  dem  Gesammtkörper  in  einem 
harmonischen  Verhältnisse  stehen,  wodurch  jene  Schönheit  erreicht  wird,  welche 
die  Griechen  Eurhythmie  nannten/^     Selten  ist  dieses  organische  Ebenmass 
von  einem   Künstler  ernster  erfasst  und  consequenter  durchgeführt,   selten 
auch  eine  grossartigere  Raumentwicklung  erzielt  worden,    in   ihrer  herben, 
ruhigen  Majestät  den  gewaltigen  Schöpfungen  der  römischen  Kaiserzeit  ver- 
gleichbar, nur  ohne  den  Zauber  des  Ornamentes,  der  über  jene  ausgegossen 
ist.   ,Man  empfindet\  meint  Gurlitt,  ,an  jedem  Werke  des  grossen  Vicentiners 
mit  unvergleichlichem  Wohlbehagen,  dass  hier  jeder  Theil  in  Beziehung  zum 
Ganzen  steht,   dass  hier  eine  Tiefe  der  innem  Zusammengehörigkeit  aller 
Glieder  obwaltet,  wie  sie 
vorher  selbst  an  Phan- 
tasie und  künstlerischer 
Begabung      überlegene 
Renaissancekünstler  nie 
geschaffen,  und  wie  sie 
auch  von  den  späteren 
Schülern  Palladio's  nur 
in  ganz  vereinzelten  Fäl- 
len  annähernd  erreicht 
wurde.*  2 

An  der  Schwelle  des 
17.  Jahrhunderts  muss 
unsere  Betrachtung  Halt 
machen ;  was  auf  Palla- 
dio  folgt,  ist  das  Gegen- 
theil  seiner  strengen  Ge- 
setzmässigkeit. So  zahl- 
reiche Nachahmer  seine 
besonders  gut  sich  ein- 
prägende Richtung  auch 
fand  und  so  oft  man  sich 
auch  immer  zu  ihr  in 
den  folgenden  Jahrhun- 
derten wie  zu  einem 
festen  Halt  inmitten 
einer  chaotischen  Auf- 
lösung flüchtete,  die  Folgezeit  gehörte  doch  dem  Princip  der  Willkür,  dem  der 
Bemini  der  Architektur,  Borromini,  seinen  Stempel  aufdrückte.  Mit  ihm  hielt 
das  manierirt  Malerische  auch  in  diesem  Zweig  der  Kunst  Einzug,  wie  es  durch 
den  neapolitanischen  Bildhauer  auf  dem  Gebiete  der  Plastik  der  Fall  war. 

Die  Frage  muss  noch  aufgeworfen  werden,  ob  der  Palladio-Stil  noch paiudio-stu 
kirchlichen  Geist  in  sich  trug.  Dass  er  unkirchlich  war,  kann  und  darf "•^^^^"*^'*® 
ebensowenig  behauptet  werden,  wie  dass  er  den  kirchlichen  und  sacralen 
Erfordernissen  nicht  in  alleweg  entsprochen  habe.  Vielleicht  sprach  aus 
diesen  ernsten,  grossen  Linien  und  Formen,  aus  dieser  überwältigenden  Gon- 
sequenz  des  Aufbaues  und  aus  diesen  imposanten  Raumverhältnissen  viel  mehr 
der  Geist  wahren,   transcendentalen  Christenthums   als  aus  dem  schreienden. 


Fig.  250.    Kirche  del  Redentore  za  Venedig.    (Phot.  Naja.) 


Vgl.  DoHHE  in  Eunst  u.  Künstler  S.  33. 


'  Gurlitt  Gesch.  des  Barockstils  I  38. 
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aufdringlichen  Prunk  der  nächstfolgenden  Stilphasen ;  vielleicht  auch  lud  dieses 
einfach-grosse,  kühle,  alles  ablenkenden  Prunkes  sich  begebende  GefQge  viel 
mehr  zur  Selbsteinkehr  und  zum  geistigen  Verkehr  mit  dem  himmlischen 
Vater  ein  als  irgend  ein  anderer  Stil,  ausser  dem  frühen  romanischen  und 
der  reinen  Gothik.  Dass  in  diesen  Bauten  der  antik-heidnische  Tempel  wieder 
entstanden  sei,  ist  eine  völlige  Verkennung  der  Innengestaltung  dieser  An- 
lagen. Sowenig  Rücksicht  Palladio  auch  sonst  auf  praktische  Bestimmung 
zu  nehmen  pflegte  und  so  sehr  er  auch  mit  der  Nachbildung  der  altclassischen 
Stilgesetze  Ernst  machte,  in  seinen  Eirchenbauten  war  der  die  Disposition  an- 
gebende Factor  nicht  zunächst  sein  künstlerisches  Empfinden,  sondern  der  Zweck 
des  Gotteshauses  und  die  Erfordernisse  des  Gottesdienstes.  Aber  etwas  anderes 
muss  doch  gegen  die  Durchführung  seiner  Kirchen  geäussert  werden :  es  fehlt 
ihnen  in  ihrer  starren  Gesetzmässigkeit  und  in  der  Absichtlichkeit  ihres  Or- 
ganismus die  Wärme  der  Stimmung,  der  der  betende  und  an  seinen  Gott  sich 
wendende  Christ  nicht  leicht  entbehren  mag,  das  Parfüm  der  Wohligkeit,  das 
rasch  das  Herz  des  Menschen  sich  erschliessen  lässt.  Sodann  darf  auch  nicht 
übersehen  werden,  dass  der  bewegtere,  dissolutere  und  prunkvollere  Stil 
des  Barock  geschichtlich  berechtigter  war;  dass  anderseits  die  Richtung  der 
Theoretiker  in  ihrer  schulmässigen  Berechnung  im  Herzen  des  Volkes  keinen 
Anklang  fand  und  seine  Sympathien  somit  nicht  mit  sich  reissen  konnte.  Die 
Tage  des  Humanismus  waren  jetzt  nach  all  den  Stürmen  längst  verflogen. 
Neapel.  Neapel  weist  aus  den  Tagen  der  Hochrenaissance  keine  bedeutendere 

Eünstlergestalt  auf;  wie  die  Schwesterkünste,  ist  auch  die  Architektur  hier 
auf  die  auswärtigen  Einflüsse  angewiesen.  Wichtigere  religiöse  Bauwerke 
sind  aus  der  guten  Zeit  des  16.  Jahrhunderts  keine  zu  verzeichnen;  das 
künstlerische  Interesse  der  Neapolitaner  dem  Gotteshaus  gegenüber  scheint 
sich  mit  der  Errichtung  und  vor  allem  mit  der  reichen  Ausschmückung  der 
Familienkapellen  erschöpft  zu  haben.  Lange  Zeit  behauptete  sich  die  Gothik, 
die  unter  dem  Regiment  der  Anjous  Neapel  die  herrlichsten  Eirchenbauten 
geschenkt  hat.  Mit  dem  Hause  Aragon  hielt  die  Frührenaissance  ihren  Einzug, 
um  sich  hier  noch  zu  behaupten  zu  einer  Zeit,  da  anderwärts  selbst  schon  die 
Hochrenaissance  überholt  war.  Der  Frühstil  wurde  hierher  vermittelt  von 
Florenz  und  Rom  aus,  während  am  Schlüsse  des  Jahrhunderts  der  zum  Barock 
hindrängende  Uebergangsstil  hauptsächlich  von  Genua  herkam.  Soweit  sich  bei 
dem  völligen  Mangel  einer  wissenschaftlichen  Bearbeitung  der  Geschichte  der 
Renaissance  in  Neapel  übersehen  lässt,  istGiuliano  da  Majano  der  Erste 
gewesen,  der  hier  der  Gothik  mit  einer  neuen  Formensprache  gegenübertrat. 
Von  Alphons  von  Aragon  berufen,  schuf  er  in  Montoliveto  die  prachtvoll 
decorirte  Piccolomini-Eapelle  (nach  der  Grabkapelle  des  Cardinais  von  Portugal 
in  S.  Miniato  bei  Florenz).  Decorativ  gleich  wirkungsvoll  ist  der  der  gleichen 
Zeit  angehörige  Triumphbogen  Alfonso's  (1455 — 1470)  am  Castel  Nuovo.  Im 
Profanbau  tritt  uns  das  Florentiner  Rusticaschema  an  Novelle' s  da  S.  Lucano 
Palast  des  Roberto  Sanseverino  (1470 — 1480)  entgegen,  später  zur  EircheQesu 
Nuovo  umgewandelt,  an  den  alten  Bau  aber  noch  erinnernd  durch  die  facetürte 
Fa^ade,  die  sich  gleich  einer  ungegliederten  Wand  an  das  Innere  legt.  Dem 
Neapolitaner  Gabriele  d'Agnolo,  dem  Erbauer  des  machtvollen  Palazzo 
Gravina  (heute  Post),  schreibt  Domenici  das  Eirchlein  S.  Maria  Egiziaca  zu; 
dem  Giovanni  Donnadio  aus  Mormanno  (gest.  1522)  gehört  das  ganz  im 
hochflorentinischen  Stil  gehaltene  Eirchlein  S.  Maria  della  Stella  (1519)  an 
S.  Severino  und  vielleicht  auch  das  Oratorium  des  Pontanus  (1492)  an.   Ent- 
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wickelter  sind  auch  nicht  S.  Maria  Nuova  (Ende  des  16.  Jahrhunderts  um- 
gebaut) und  S.  Caterina  a  Formelle  (1523),  von  Antonio  Fiorentino;  da- 
gegen zeigt  S.  Maria  delle  Grazie  (1517 — 1524)  sehr  beachtenswerthe  Formen: 
einschiffig  mit  flacher  Decke,  triumphbogenartige  Kapelleneingänge.  Eine  regere 
Thätigkeit  auf  dem  Qebiet  des  Eirchenbaues  zeigt  sich  erst  gegen  Schluss 
des  Jahrhunderts.  Damals  (1584)  entstand  durch  P.  Pietro  Provedo  die 
Kirche  Gesü  Nuovo,  eine  der  edelsten  Schöpfungen  des  Spätstils,  ein  Com- 
promiss  zwischen  dem  central  angelegten  S.  Ambrogio  in  Genua  und  dem  Gesü 
in  Rom,  deutlich 
an  den  ursprüng- 
lichen Plan  von 
S.  Peter  erin- 
nernd, im  Innern 
(von  Fansaga; 
Fig.  251)  von 
heiTÜcher  Wir- 
kung der  Raum- 
gliederung und 
von  einer  bei 
allem  Reichthum 
nicht    störenden 

Farbenpracht. 
Ihr  nachgebildet 
ist     die    gleich- 
falls central  über 
dem  griechischen 
Kreuz   1602  an- 
gelegte     Kirche 
deir  Ascensione. 
Ersichtlich   wie- 
der     auf      das 
Schemader  Früh- 
renaissance geht 
der  Uebergangs- 
bau    S.    Filippo- 
Neri,  genannt  Ge- 
rolomini,  zurück, 
1592    von    Dio- 
nisio  di  Barto- 
lommeo      ent- 
worfen, 1602  von  Dionigi  Lazzari  mit  etwas  abgeänderter  Kuppel  über- 
deckt:  eine  dreischiffige  Basilika  in  der  Form  des  lateinischen  Kreuzes,  mit 
mächtigen  korinthischen   Säulen  und  schönem  Fries  über  den  Arcaden;   die 
Mittelschiflfdecke  übermässig  vergoldet;   die  mit  flachen  Kuppeln  überdeckten 
Seitenschiffe  öffnen   sich  in   eine  Folge  von   tonnengewölbten  Kapellen;   der 
gerade   geschlossene    Chor   hat   gleichfalls   Tonnenwölbung.     Auch   Lazzari's 
Fa^ade  zeigt  die  mächtigen  reichen  Formen  dieses  Uebergangsstils.    AI  Gesü 
in    Rom   nahm    der  Theatinermönch   Griraaldi   zum  Vorbild  für  SS.  Apo- 
stoli  (1608),  in  dessen  Innerem  vor  allem  das  prachtvolle  Gurtgesims  glück- 
lich wirkt.     Der   gleiche   Meister  schuf  um   dieselbe   Zeit  für  den  Dom  die 


Fig.  251.    Kirebe  Gesü  Kaovo  zu  Neapel.    Inneres.    (Phot.  AlinarL) 
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prunkvolle  Cappella  del  Tesoro  im  griechischen  Kreuz  und  etwas  früher 
S.  Paolo  Maggiore  (1590).  Jene  grosszügig  einfache  Richtung  eines  Palladio,  die 
nur  durch  den  Rhythmus  der  Formen  und  der  Verhältnisse  wirken  will,  hat 
hier  keine  Nachahmung  gefunden ;  eine  S.  Giustina  von  Padua  wäre  in  Neapel 
undenkbar;  dagegen  ist  der  Stil  eines  Fansaga  und  Bemini,  der  im  17.  Jahr- 
hundert in  Neapel  der  Architektur  Triumphe  verschafft,  psychologisch  be- 
rechtigt an  der  Stätte  von  so  viel  Lust  und  so  laut  rauschender  Lebensfreude. 

2. 

Neuer  Man  Spricht  gern  von  einem  neuen  Eirchentyp,  den  die  Renaissance  ge- 

Kirchen-  schaffen  haben  soll;  die  strengsten  öothiker  wurden  auch  nicht  müde,  ihn 
als  bestes  Argument  für  den  antikirchlichen  Geist  dieser  Gulturbewegung 
stets  wieder  anzurufen.  Indes  hat  man  doch  bei  näherem  Zusehen  einräumen 
müssen,  dass  das  Eirchenschema  in  Allem  der  Tradition  fast  noch  mehr  folgte 
als  das  gothische :  Centralbau  und  Longitudinal-  oder  Basilikalgestaltung  waren 
die  zwei  Bauschemata,  welche  die  Kirche  seit  den  ersten  Jahrhunderten  für 
ihre  Gotteshäuser  verwenden  Hess.  Das  Neue  bestand  schliesslich  auch  nur 
in  rein  structiven  oder  ästhetischen  Formen  und  Elementen,  welche  der  Antike 
mehr  oder  weniger  folgerichtig  entlehnt  wurden.  Bezüglich  ihrer  aber  ist 
doch  festzuhalten,  dass  die  alte  Kirche  auch  genau  den  gleichen  Ausweg  ge- 
nommen hat.  Aus  ihren  ältesten  Bauten  und  den  frühesten  figuralen  Dar- 
stellungen ihrer  Ideenwelt  spricht  der  Formensinn  der  Antike  ebensosehr  wie 
aus  ihren  schriftlichen  Ueberlieferungen,  und  Graus,  der  der  Renaissance 
auch  als  kirchlicher  Kunstrichtung  zu  einer  Zeit  das  Wort  schon  redete,  als 
noch  Muth  dazu  gehörte,  hat  recht,  wenn  er  die  Frage  stellt:  ,ob  es  recht 
ist,  dass  man  Alles,  was  der  Antike  entstammt,  mit  dem  Heidenthum  in  einen 
Sack  wirft,  —  ob  es  zulässig  ist,  die  römische  Antike  überhaupt  mit  dem 
Heidenthum  zu  verwechseln' ^  Indes  berührt  uns  diese  principielle  Frage 
hier  weniger  mehr  als  die  nach  den  etwaigen  Aenderungen,  welche  der  Cult- 
raum  unter  der  Einwirkung  der  Renaissance  erfahren  haben  soll.  Man  hat 
als  wichtigste  Neuerungen  die  consequentere  Uebemahme  des  Centralbaues 
für  das  Gotteshaus  und  hinsichtlich  des  basilikalen  Schema's  die  Durchführung 
der  Einschiffigkeit  genannt  und  darin  etwas  wie  ein  Verfehlen  gegen  die 
Tradition  erblickt, 
cenirftibra.  Was  dou  Central bau  betrifft,  so  hat  die  Renaissance  freilich  unverkenn- 

bare Vorliebe  für  ihn  gezeigt,  wie  sie  ihn  auch  bis  zur  denkbar  höchsten 
Vollendung  gebracht  hat.  Für  diese  Bevorzugung  waren  aber  nicht  etwa 
antikirchliche  oder  antitraditionelle  Tendenzen  bestimmend,  sondern  das  künst- 
lerisch-ästhetische Ideal,  das  dieser  Bewegung  vorschwebte.  Wie  schon  die 
Spätantike  im  Centralschema  das  Höchste  ausgesprochen  hat,  was  auf  dem  Ge- 
biet der  Architektur  ihr  zu  sagen  vergönnt  war,  so  hat  auch  die  Renaissance 
von  vornherein  in  diesem  Typ  das  beste  Mittel  erblickt,  die  einheitlichste, 
übersichtlichste  Zusammenstellung  eines  Raumes,  die  denkbar  grösste  Ueber- 
wölbung  und  die  harmonischeste  Gliederung  im  Innern  wie  Aeussem  durch 
einen  einzigen  Gedanken  zu  erzielen.  ,Diese  Bauweise',  urteilt  Burckha^dt^ 
,in  ihrer  Vollkommenheit  verwirklicht  alle  Ideale  der  Renaissance:  absolute 
Einheit  und  Symmetrie,  vollendet  schöne  Gliederung  und  Steigerung  des  Raumes, 


*  JoH.  Graus  Vom  Gebiet  der  kirchlichen  '  Burckhardt-Holtzinobr  Geschichte  der 

Kunst  (Graz  1904)  S.  134.  Renaissance  in  Italien«  (Stuttg.  1904)  S.  121. 
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harmonische  Durchbildung  im  Innern  und  Aeuasem,  ohne  müssige  Fa^aden, 
und  die  herrlichste  Anordnung  des  Lichtes/ 

Das  centrale  Schema  war  aber  auch  in  den  liturgischen  Dienst  von  allem 
Anfang  an  eingeführt  gewesen;  und  wenn  es  der  Renaissance  sich  empfahl 
durch  künstlerische  Yortheile,  so  konnte  sie  sich  auch  auf  Gulttraditionen 
hierfür  berufen.  Freilich  hatte  der  Centralbau  im  engern  Sinn  für  den  wich- 
tigsten Theil  der  Liturgie,  für  die  Feier  des  heiligen  Messopfers,  nicht  die- 
selbe logische  Anpassungsfähigkeit  wie  der  Basilikatyp,  nicht  dieselbe  der 
heiligen  Function  entsprechende  Gliederung,  die  den  Raum  der  Gläubigen  von 
dem  Altarraum  organisch  trennt  und  alle  Bewegung  in  letzterem  concentrirt. 
Dagegen  hatte  sich  der  Kuppelbau  nach  vorchristlichem  Vorbild  für  Grabbauten, 
Baptisterien,  für  Memorien  oder  Kapellen  nicht  nur  in  altchristlicher  Zeit, 
sondern  selbst  noch  im  Mittelalter  empfohlen,  wo  namentlich  Schlosskapellen, 
die  Nachbildungen  der  Grabkirche  in  Jerusalem,  die  Kapellen  des  Templerordens 
und  die  auf  Friedhöfen  häufig  centrale  Anlage  erhielten  K  Und  dass  letztere  im 
Mittelalter  nichts  Seltenes  oder  Anormales  darstellte,  zeigt  die  Aussprache  des 
Liturgikers  Durandus  und  seine  symbolische  Interpretation  des  Centralbaues^. 
In  dieser  durch  die  Liturgie  bedingten  Einschränkung  hat  auch  die  Renaissance 
von  dem  Ideal  ihres  Kirchenbauschema's  Gebrauch  gemacht;  nur  secundär 
hat  sie  es  anfangs  zugelassen  für  Kapellen  oder  Sacristeien,  für  Yotiv-,  nament- 
lich Marienkirchen.  Wo  man  darüber  hinausging,  da  suchte  man  bald  eine 
compromissartige  Lösung  durch  jene,  nur  selten  zu  eiaer  wirkungsvollen,  durch- 
weg harmonischen  Raumgestaltung  erhobenen  Verbindung  vom  Centralschema 
mit  dem  basilikalen  Typ,  die  schliesslich  auch  für  die  Peterskirche  gewählt 
wurde.  An  den  älteren,  fast  ausschliesslich  über  rundem  oder  polygonalem  Grund- 
riss  errichteten  Centralbauten,  wie  an  der  Sacristei  von  S.  Spirito  in  Florenz 
(Plan  und  Modell  von  Giuliano  daSangallo;  Ausführung  von  Cronaca;  Detail 
von  Sansovino),  im  Kuppelbau  der  Annunziata  in  Florenz  (1451),  in  Brunelleschi's 
8.  Maria  degli  Angeli  in  Florenz,  Bramante's  Tempietto  in  Rom  u.  a.,  lässt 
sich  deutlich  noch  der  Einfluss  antiker  Vorbilder  und  mittelalterlicher  Tauf- 
kapellen erkennen.  Einen  quadratischen  Grundriss  und  Vermittlung  durch 
Pendentifs  weist  Brunelleschi's  Sagrestia  vecchia  an  S.  Lorenzo  in  Florenz 
auf  (1428).  An  der  Pazzi-Kapelle  bei  S.  Croce  hingegen  beherrscht  die  Kuppel 
die  noch  unvollkommene  Form  des  griechischen  Kreuzes.  Die  Disposition 
ist  bei  letzterem  Schema  gewöhnlich  derart  getroffen,  dass  die  Kreuzarme 
nischenformig  in  dem  Polygon  ausgespart  oder  darüber  hinaus  gleich  lang 
erweitert  sind.  Rein  liegt  dieses  Schema  in  Giuliano's  da  Sangallo  Madonna 
delle  Carceri  in  Prato^  (1485),  in  der  Madonna  di  S.  Biagio  zu  Monte- 
pulciano  (Fig.  241  u.  242)  von  Antonio  da  Sangallo  (1518),  in  der  Kirche 
degli  Innocenti  in  Siena  (1507)*,  in  der  herrlichen  S.  Maria  della  Consola- 
zione  in  Todi  (1504  begonnen,  Plan  von  Bramante)^,  mit  halbkugelförmigen 
Kuppeln  über  den  Kreuzarmen,  in  der  Wallfahrtskapelle  auf  Sacro  Monte  bei 
Varese  u.  a.  m.  vor.  Völlig  ausgebildet  liegt  das  griechische  Kreuz  in 
S.  Crocifisso  in  Todi  vor^'.     Seine  höchste  Vollendung  hätte  dieses  Schema 


1  Vgl.  JoH.  Gbaüs  Die  kirchliche   Baa-  de    dedicatione    ecclesiae    (Mione   CLXXII 

tradition  hinsichtlich  der  Centralbauten  (a.  a.  0.  1 1 06) . 

S.  31  ff.).  '  Abb.  bei  Laspetbes  Kirchen  der  Renais- 

*  Durand.  Rat.  I  1,  n.  17;  früher  schon  sance  in  Mittelitalien  Taf.  XVII. 

bei  SiCARD.  Mitrale  I  4  (Mione  CCXIlt  19),  *  Ebd.  Taf.  XXV  und  S.  83—85. 

HoNOB.  AüoCBTOD.  Speculum  Ecclesiae,  Sermo  ^  Ebd.  Taf.  LXVIII.          '  Ebd.  Taf.  LXX. 
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in  der  von  Bramänte  ursprünglich  geplanten  Peterskirche  erlangen  sollen; 
danach  ist  spät  noch,  freilich  durchsetzt  auch  mit  andern  Elementen,  Gesü 
Nuovo  in  Neapel  von  P.  Provedo  (1592)  ausgeführt.  In  oberitalienischen 
Kirchen  wird  meist,  auch  von  Bramänte  noch,  im  Innern  runder  oder  poly- 
gonaler Grundriss  beibehalten;  dadurch  entsteht  allerdings  häufig  die  Noth- 
wendigkeit,  für  den  Altarraum  eine  besondere  Ausladung  anzubauen,  wodurch 
eine  Störung  der  innern  Harmonie  entsteht.  Beispiele  dafür  Tibaldi's  S.  Se- 
bastiane in  Mailand  (1577);  Madonna  dell'  Umiltä  in  Pistoia^,  von  Ven- 
tura Vitoni  (Vorhalle  und  Chor  1494  im  Bau,  Mittelbau  1509  begonnen),  mit 
einer  Vorhalle;  Madonna  di  Campagna  bei  Verona.  Die  Vermittlung  zur 
Kuppel  wird  entweder  durch  Pendentifs  gefunden  oder  sie  wird  durch  Kloster- 
gewölbe gebildet;  der  obere  Abschluss  der  Kuppel  meist  schon  durch  eine 
krönende  Laterne.  Bramänte  selbst  hat  seine  Ideen  an  S.  Maria  delle  Grazie 
und  an  der  Sacrisfei  von  S.  Maria  presse  S.  Satire  in  Mailand  verwirklichen 
können;  er  hat  aber  auch  unzweifelhaft  die  Incoronata  von  Lodi  beeinflusst 
(innen  und  aussen  achteckig,  mit  Klostergewölben),  von  Giovanni  Battaggio 
(1488),  die  Canepanova  in  Pavia  (1492),  S.  Maria  in  Piazza  in  Busto  Arsizio 
(1517,  Oktogon,  unten  aussen  quadratisch,  im  Innern  mit  Nischen  an  den  vier 
Diagonalseiten),  S.  Magno  in  Legnano ;  innen  achteckig,  aussen  rund  mit  Aus- 
bauten ist  die  schöne  Kirche  von  Battaggio  S.  Maria  della  Croce  bei  Crema. 
Weniger  glücklich  sind  die  zum  Theil  stark  noch  von  Osten  beeinfiussten 
Lösungen  beim  Centralbau  in  Venedig:  meist  kleine  Kirchen  von  quadra- 
tischem Grundriss  mit  einer  Kuppel  auf  den  Mittelpfeilem,  wie  bei  S.  Giovanni 
Crisostomo  (1497,  von  Coducci)  oder  der  auf  einen  Venezianer  Architekten 
zurückgehenden  S.  Maria  de'  Miracoli  in  Brescia^. 

Abgesehen  von  den  andern,  schon  oben  namhaft  gemachten  Zwecken, 
Gentnibau  wurde  das  Centrale  Schema  mit  besonderer  Vorliebe  bei  Marienkirchen 
'"^j^J^®"' befolgt,  die  als  Votiv-  oder  Wallfahrtskirchen  eher  als  die  Pfarrkirchen  die  für 
solche  Andachtsräume  traditionelle  Form  des  Centralbaues  beibehalten  konnten: 
so  in  Venedig  S.  Maria  della  Salute,  in  Vicenza  Madonna  del  Monte  Berico  (1668), 
bei  Verona  die  Madonna  di  Campagna  (von  Sanmicheli,  1559),  in  Brescia  die  Ma- 
donna dei  Miracoli  (1480),  in  Mailand  S.  Maria  delle  Grazie  und  S.  Maria  della 
Passione  (1505 — 1530),  die  Wallfahrtskirche  in  Saronno,  in  Genua  die  Madonna 
di  Carignano,  in  Lodi  die  Incoronata,  in  Crema  die  Madonna  della  Croce 
(1490—1500),  in  Pavia  S.Maria  di  Canepanova  (1492),  in  Piacenza  die  Madonna 
di  Campagna  (1522—1561),  in  Parma  S.  Maria  della  Steccata  (1521),  in  Bologna 
die  Madonna  di  S.  Luca  und  S.  Maria  della  Vita,  in  Pistoia  die  Madonna  del- 
r  Umiltä,  in  Prato  die  Madonna  delle  Carceri,  in  Citta  di  Castello  S.  Maria 
di  Belvedere,  in  Florenz  die  Annunziata,  in  Empoli  die  Madonna  del  Pozzo, 
in  Siena  die  Chiesa  di  Provenzano  (1594  ff.),  in  Tratta  in  Umbrien  die  Madonna 
della  Reggia,  in  Montepulciano  die  Madonna  di  S.  Biagio,  bei  Cortona  die 
Madonna  del  Calcinaio  (1484)  und  S.  Maria  Nuova,  in  Macerata  S.  Maria 
delle  Vergini  (1573),  in  Spello  Chiesa  Tonda  (S.  Maria  di  Vico)^,  in  Spoleto 
S.  Maria  di  Loreto  (begonnen  1572  von  Annibale  de'  Lippi,  dem  Solm  des 
Nanni  di  Baccio  Bigio)  ^,  in  Todi  S.  Maria  della  Consolazione,  in  Rom  S.  Maria 


^  Laspetbes  a.  a.  0.  Taf.  XVIII.  XIX.  a.  a.  0.  S.  122  ff.  —   Hauseb  Stülehre  d^ 

'  Vgl.  Stbaok  Central-  und  Kuppelkirchen  architekt.   Formen    der    Renaissance  (Wien 

der  Renaissance.    Berlin  1882.  —  Dubm  Die  1880)  S.  40ff. 
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di  Loreto  (1507)^  und  die  zwei  Kirchen  an  der  Piazza  del  Popolo,  S.  Maria 
de'  Miracoli  und  di  Monte  Santo  ^. 

Bei  den  dem  regelrechten  Gemeindegottesdienst  zugewiesenen  Gotteshäusern 
empfahl  sich  der  Centralbau  weniger  als  das  basilikale  Schema;  und  diesen 
praktischen  liturgischen  Rücksichten  opfert  auch  die  Renaissance  ihre  Vorliebe 
fQr  das  Ideal  eines  der  höchsten  Vollendung  zugänglichen  Aufbaues.  Schon 
in  der  Wahl  des  griechischen  Kreuzes  zeigt  sich  das  Streben  nach  der  Längen- 
ausdehnung, mehr  noch  in  der  Verbindung  des  Gentralschema's  mit  der 
Basilikaform. 

Letztere  behielt  in  der  Folgezeit  auch  in  allen  Wandlungen,  die  die EinachifAg« 
reine  Renaissance  durchmachte,  die  Oberhand,  um  so  mehr,  als  durch  die  ^°^®* 
Wahl  des  einschiffigen  Innern  die  günstigste  Raumentwicklung  mit  der 
besten  Berücksichtigung  der  zum  Theil  ganz  neuen  kirchlichen  Bedürfnisse  bei  ihr 
sich  zusammenfand.  Seit  im  Gesü  zu  Rom  Vignola  die  Einschiffigkeit  als 
ansprechendste  Lösung  der  Raumfrage  gewählt  hatte,  wurde  sie  das  Ideal 
der  Barockkirche.  In  ihr  fand  die  licht-  und  prunkfrohe  Zeit  der  Gegen- 
reformation, was  sie  im  Gotteshaus  benöthigte :  einen  weiten,  lichtdurchflutheten, 
durch  keine  schweren  Säulen-  oder  Pfeilermassen  eingeengten  Raum,  über 
den  von  jedem  Platze  aus  leicht  die  volle  üebersicht  möglich  war  und  in 
dem  jeder  Gläubige  den  Gang  der  gottesdienstlichen  Handlungen  unbehindert 
verfolgen  konnte.  Die  rein  praktischen  Bedürfnisse  sind  unstreitig,  wie  das 
auch  jüngst  wieder  Praelat  Schneider  betont  hat,  im  einschiffigen  Bau  weitaus 
am  glücklichsten  gewahrt^.  Dazu  kommt  noch  ein  anderes  Moment,  worauf 
schon  früher  Graus  aufmerksam  machte^.  Dem  Bedürfniss  nach  einer  Mehr- 
zahl von  Celebrationsaltären,  das  sich  seit  dem  frühen  Mittelalter  schon  geltend 
gemacht,  wurde  in  den  früheren  Stilformen  nur  sehr  mangelhaft  entsprochen :  ^ 
eine  organische  Eingliederung  von  Altarräumen  in  den  Grundriss  der  Basilika 
konnte  für  mehr  denn  drei  Altäre  nur  schwer  gefunden  werden.  Die  fran- 
zösische Gothik  behalf  sich  damit,  dass  sie  die  Seitenschiffe  um  den  Chor  herum 
führte  und  in  diesem  Umgang  einen  allerdings  für  die  im  Hauptschiff  an- 
wesenden Gläubigen  meist  wenig  in  Betracht  kommenden  Kapellenkranz  an- 
legte. Wohl  brachte  man  solche  Seitenaltäre  auch  im  Langhaus  an  den  Seiten 
und  an  den  Pfeilern  an;  aber  es  war  nur  ein  Nothbehelf,  der  organisch  nur 
unvollkommen  motivirt  werden  konnte.  Erst  der  Renaissance  gelang  diese 
Lösung,  indem  sie  die  für  die  grosse  Spannweite  der  Gewölbe  über  den  ein- 
schifßgen  Räumen  benöthigten  Streben  ins  Innere  einzog  und  dadurch  längs 
der  Seitenwände  eine  Anzahl  von  auch  structiv  bedingten  Kapellen  erzielte,  die 
sich  nicht  nur  für  die  Unterbringung  von  Seitenaltären,  sondern  auch  von  den 
im  bisherigen  Kirchenplan  unberücksichtigt  gebliebenen  Beichtstühlen  eigneten. 
Vorbereitet  ist  diese  Lösung  schon  in  der  italienischen  Spätgothik,  die  solchen 
Kapellenkranz  in  den  Seitenwänden  des  Langhauses  anlegte,  wie  in  S.  Maria 
del  Carmine  in  Pavia  (1373),  in  der  Certosakirche  bei  Pavia,  in  S.  Petronio 
in  Bologna  (von  54  Altarräumen  23  ausgeführt),  in  S.  Maria  delle  Grazie  in 
Mailand,  in  S.  Maria  sopra  Minerva;  oder,  wie  in  den  grossen  Kirchen  der  Bettel- 
orden in  Mittelitalien,  in  der  Vorderseite  der  Querschiffanne  (S.  Domenico  und 
S.  Francesco  in  Siena).    Die  Renaissance  führte  sie  von  allem  Anfang  an  noch 


*  Vgl.  Arch.  stör,  dell*  arte  III  76.  "  Friede.  Schneider  in  ,Kirclienschmuck* 

*  Vgl.    eine    unTollständige    Zusammen-         1908,  S.  54  ff. 
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folgerichtiger  durch,  wie  Brunelleschi's  Schöpfungen,  S.  Lorenzo  und  S.  Spirito 
in  Florenz,  der  Dom  zu  Faenza,  die  Klosterkirche  Praglia  bei  Padua,  S.  Giustina 
in  Padua  zeigen.  Dabei  liegen  die  Kapellen  entweder  völlig  innerhalb  der 
äussern  Fluchtlinie  der  Seitenschiifwände,  oder  sie  laden  halbrund  und  poly- 
gonal über  dieselbe  aus,  wie  im  Dom  zu  Pavia,  in  S.  Giovanni  in  Parma,  in 
S.  Benedetto  in  Ferrara.  Am  consequentesten  aber  sind  die  structiven  und 
praktischen  Fragen  der  Raumgestaltung  im  Innern  des  Gotteshauses  durch  die 
einschiffige  Anlage  gelöst.  In  al  Gesü  in  Rom,  S.  Francesco  al  Monte  in  Florenz, 
S.  Felicitä  in  Montepulciano,  S.  Maria  dei  Servi  in  Borge  S.  Sepolcro,  S.  An- 
drea in  Mantua,  S.  Domenico  in  Recanati,  S.  Giovanni  in  Bologna,  S.  Cristoforo 
in  Ferrara,  im  Carmine  in  Padua,  um  nur  diese  wenigen  Beispiele  zu  nennen, 
ergeben  sich  die  Kapellen  zwischen  den  nach  innen  gezogenen  Widerlagern 
der  Seiten  wände  ebenso  von  selbst,  wie  die  letzteren  von  der  zum  Theil  mächtigen 
Gewölbespannung  verlangt  werden.  Für  die  Beliebtheit  der  einschiffigen  Anlage 
in  der  spätem  Zeit  kommt  noch  ein  anderes  Moment  in  Betracht:  die  Renais- 
sance- und  Barockzeit  hatte  für  das  mystische  Halbdunkel  und  den  Ernst 
mittelalterlicher  Kirchenbauten  kein  Verständniss  mehr.  Sie  brauchte  in  erster 
Linie  lichte,  übersichtliche  Räume,  deren  mächtige  Entwicklung  einer  gross- 
artigen Wirkung  ebensowenig  entbehrte,  wie  dem  Sinn  fürs  Malerische  durch 
den  reichen  Kapellenkranz  an  den  Seiten  entsprochen  war,  in  denen  sich  ausser- 
dem an  der  Decke  der  heitere  Farbensinn  und  die  bewegte  Formenwelt  jener 
Zeit  ausgiebig  entfalten  konnte.  Solche  Räume  waren  der  unmittelbare  Aus- 
druck des  reich  entwickelten  und  in  zahlreichen  Volksandachten  sich  be- 
thätigenden  gottesdienstlichen  Lebens  der  Gegenreformation,  wie  auch  die 
Jesuiten  die  Ersten  waren,  die  sie  derart  übernahmen,  dass  man  nach  ihnen 
eine  Spielart  dieses  Stils  zu  benennen  pflegt.  Man  kann  den  verständigen 
Worten,  die  Graus  dieser  Frage  gewidmet  hat,  nur  beistimmen:  ,Durch  alle 
diese  Modificationen  geht  ein  doppelter  Zug,  der  dem  innersten  Wesen  der  katho- 
lischen Kirchenarchitektur  entstammt,  nämlich:  die  Ausbildung  des  Innen- 
raumes über  jene  der  Bauconstruction  zu  heben,  und  den  Bauorganismus 
so  zu  stimmen,  dass  er,  mehr  als  zur  Schaustellung  architektonischer 
Raffinirtheit,  diene  zur  Einigung  für  das  Cultbedürfniss.'^  Ebenso 
richtig  ist  aber  auch,  wie  derselbe  Kunstforscher  nachgewiesen,  dass  das  Wesen 
des  einschiffigen  Kirchenraumes  dem  Mittelalter  nicht  fremd  blieb  und  dass  schon 
die  Gothik  überall  da,  wo  die  Gultbedürfoisse  danach  verlangten,  wie  in  den 
von  Thode  schon  nach  dieser  Richtung  berücksichtigten  Franciscaner-  sowie 
in  den  Predigerkirchen  des  13.  und  14.  Jahrhunderts,  das  einschiffige  System 
verwirklicht  hat  2. 
wahmng  Am  basilikaleu  Schema  der  althergebrachten  Tradition   hat  die  Renais- 

bMufkaien  ^^^^^  ^^  keiner  Weise  gerüttelt.  Sie  behielt  die  Massverhältnisse  der  Einzel- 
scbema'B.  thoilo  im  Innern  zu  einander  nach  dem  von  der  romanischen  Kunst  ge- 
fundenen System  ebenso  bei,  wie  die  Eintheiluhg  des  Innenraumes  in  Chor, 
Querschiff  und  Laienraum  mit  ungleicher  Anzahl  von  Schiffen.  Den  obem 
Abschluss  des  letztern  bildet  entweder  die  Flachdecke  oder  das  Gewölbe. 
Flachdecke.  Die  Flachdocko,  die  aber  später  mehr  und  mehr  aufgegeben  wurde  infolge 
der  Schwierigkeit  einer  Angliederung  an  die  Chorapside,  wurde  häufig  mit  den 
herrlichsten,  theilweise  buntfarbigen  Cassetten  ausgestattet  (S,  Marco  zu  Rom, 
S.  Maria  Maggiore,  Seuola  del  Santo  in  Padua,  Badia  in  Florenz  von  Segaloni, 
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Dom  in  Pisa,  S.  Filippo  Neri  in  Neapel)  oder  sonst  aufs  reichste  geschmückt 
(in  der  Annunziata  und  S.  Apollonia  in  Florenz,  S.  Maria  in  Trastevere,  von 
Domenichino,  Laterankirche,  S.  Agnese  in  Rom).  Manchmal  wechselt  die 
Flachdeckung  im  Hochschiif  mit  der  Wölbung  in  den  Seitenschiffen  (S.  Lorenzo 
und  S.  Spirito  in  Florenz).  Jedoch  sind  auch  vollständig  gewölbte  Basiliken  über- 
in  der  Frührenaissance  nicht  selten,  wie  S.  Sisto  in  Piacenza,  S.  Francesco  ^'^|J^*" 
in  Ferrara,  S.  Maria  della  Catena  in  Palermo,  S.  Andrea  in  Mantua,  die  Dome 
in  Como  und  Sebenico  zeigen.  In  S.  Andrea  in  Mantua  wurde  die  Cassettirung 
auch  auf  die  Wölbungsfläche  übertragen,  was  später  in  der  neuen  Peterskirche 
eine  hervorragende  Zierde  des  Innern  wurde.  Für  die  Wölbeform  wurde  das 
Kreuzgewölbe  fast  ganz  preisgegeben  (zuletzt  im  Monastero  Maggiore  in  Mai- 
land ;  in  S.  Agostino  in  Rom  noch  die  Diagonalrippen,  ohne  Trennungsgurte), 
dafür  das  den  antiken  Vorbildern  wieder  entnommene  Tonnengewölbe  in  halb- 
kreisförmigem oder  elliptischen  Verlauf,  das  echte  und  das  unechte  Kuppel- 
gewölbe, letzteres  manchmal  auf  Pendentifs  aufgebaut,  bevorzugt.  Die  Gewölbe- 
flächen werden  entweder  mit  Malereien  (Chor  von  S.  Maria  del  Popolo  in  Rom, 
Ubreria  im  Dom  zu  Siena,  S.  Benedetto  in  Ferrara:  Malereien  grau  in  grau 
von  mustergültigster  Schönheit)  oder  Stuccaturen  (S.  Maria  delle  Grazie  in  Mai- 
land) überdeckt.  In  der  Spätrenaissance  entwickelt  sich  durch  diese  beiden 
Mittel  eine  Pracht  ohnegleichen  (S.  Andrea  della  Valle  in  Rom),  besonders  im 
Süden  (Gesü  Nuovo  in  Neapel  u.  a.),  aber  auch,  seit  die  Malerei  den  ornamen- 
talen Rahmen  der  Cassetten  gesprengt  und  durch  Scheinarchitekturen  illusio- 
nistische Perspectiven  von  massloser  Extravaganz  und  die  jede  architektonische 
Gliederung  missachtenden  Schwebegruppen  geschaffen  hat,  eine  für  den  Barock- 
stil wie  für  die  ruhige  Wirkung  des  Earcheninnem  gleich  fatale  Verwilderung. 
Die  Anwendung  von  Stuck  oder  Gips  zur  Erzielung  reliefirter  Ornamente  an 
Wänden  und  Decken,  zunächst  wol  nur  von  Cassetten,  ist  im  15.  Jahrhundert 
noch  sehr  bescheiden  (Sagrestia  Vecchia  bei  S.  Lorenzo  in  Florenz) ;  erst  die 
Aufdeckung  antiker  Vorbilder  in  Thermen  und  verschütteten  Villen  (Grotten) 
zeigte  in  der  engen  Verbindung  von  Decorationsmalerei,  die  bei  Raffael  und 
seiner  Schule  ein  Ornament  von  unvergleichlicher  Pracht  und  von  unversieg- 
barer Frische  der  Erfindung  geschaffen  hat,  den  Weg  zur  wirksamen  Ver- 
werthung  dieses  künstlerischen  Mittels^. 

Am  Anfang  der  neuen  Bewegung  herrschte  die  Säulenbasilika  noch MitteUehiff. 
stark  vor,  selbst  auch  bei  völliger  Einwölbung.  Eine  grossartige  Wirkung  ***'***'^ 
und  eine  unvergleichliche  Raumentwicklung  erzielte  mit  der  Säulenbasilika 
Brunelleschi  in  S.  Lorenzo  in  Florenz.  Andere  Beispiele:  S.  Spirito,  S.  Maria 
in  Vado  zu  Ferrara ;  von  gewölbten  Basiliken  S.  Sisto  in  Piacenza  (fünfschiffig, 
1499 — 1511),  Servikirche  in  Siena,  S.  Francesco  in  Ferrara  (1494  begonnen). 
Stützenwechsel  ist  im  Dom  von  Faenza  (beg.  1474)  durchgeführt.  Später  aber 
wurde  die  Säule  fast  überall  durch  den  Pfeiler  ersetzt,  der  eine  viel  grössere 
Stabilität  und  auch  bedeutendere  Verhältnisse  garantirt.  Sehr  oft  wird  der 
Pfeiler  noch  belebt  durch  vorgesetzte  Halb-  und  Dreiviertelsäulen  (S.  Agostino 
in  Rom,  Dom  in  Pavia,  Annunziata  in  Arezzo,  von  Antonio  da  Sangallo, 
S.  Maria  presse  S.  Celso  in  Mailand,  S.  Giorgio  Maggiore  in  Venedig,  Vignola's 
Madonna  degli  Angeli  bei  Assisi,  Ammanati's  Kathedrale  in  Montepulciano). 

Bezüglich  der  Gliederung  der  Hochschiff-  oder  der  Seitenwände    wand- 
herrscht  die  grösste  Mannigfaltigkeit,  bei  einschiffigem  Innern  von  der  einfachen  «^»««^«rung. 


»  Vgl.  DuBM  a.  a.  0.  S.  457  flf. 
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Form  der  Jochmarkirung  durch  Pilaster,  wie  in  der  Sixtinischen  Kapelle, 
bis  zu  der  ausserordentlich  vornehmen  Gestaltung  im  Monastero  Maggiore  in 
Mailand,  wo  über  den  Kapellennischen  je  eine  zierliche  dreigliederige  Arcade 
nach  dem  Innern  sich  öffnet,  entsprechend  einer  Fensteröffnung  nach  aussen. 
Bei  dreischiffigen  Pfeilerbasiliken  ist  in  der  Hochrenaissance  das  äusserst 
wirkungsvolle  Motiv  verwerthet,  das  Bramante  zuerst  an  der  Aussenfläche 

Bhyth-    der  Cancelleria  durchgefährt  hat,  die  rhythmische   Trav^e,  d.  h.  die 

Tm^  Durchführung  der  Pilasterihtervalle  im  Verhältniss  des  goldenen  Schnittes 
und  des  Verhältnisses  von  1:2^  (in  S.  Andrea  in  Mantua;  S.  Peter);  manchmal 
sind  die  Pfeiler  durch  dazwischen  gespannte  Bogen  noch  halbirt  (S.  Salvatore 
in  Venedig)^.  Bei  Säulenbasiliken  ist  zwischen  Capitell  und  Bogenansatz 
noch  das  antike  Gebälkstück  eingefügt.  Später  tritt  eine  Kuppelung  zweier 
Säulen  auf  einer  gemeinsamen  Basis  an  die  Stelle  der  einfachen  Stütze  oder  gar 
eine  Zusammenstellung  von  vier  Säulen  (S.  Giorgio  dei  Genovesi  in  Palermo). 

sittien.  Die    erstmalige   Differenzirung    der   Säulen    und   Pilaster    und   die   be- 

ordnungen.  ^ygg|.Q  Anwendung  bestimmter  Ordnungen  begegnet  bei  Brunelleschi ;  doch 
kommen  in  dieser  Frühzeit  die  dorische  und  ionische  noch  wenig  und  meist 
dann  nur  in  einer  besondern  Combination  vor.  Um  so  mehr  entsprach  dem 
ornamentalen  Frühstil  die  korinthische  Form,  entweder  glatt  oder  cannelirt. 
Die  Capitellform  ist  entweder  die  streng  antike,  oder  sie  wird  frei  umgebildet 
oder  in  einer  Gompositenform  verwendet.  Bei  Leon  Battista  Alberti  werden 
die  drei  classischen  Ordnungen  erstmals  in  ihrer  historischen  Aufeinander- 
folge auf  die  drei  Stockwerke  vertheilt  (Pal.  Rucellai);  anderwärts  giiff  man 
zu  andern  Variationen.  An  der  Fa9ade  von  S.  Maria  dell'  Anima  in  Rom 
fährte  man  die  korinthische  Ordnung  durch  alle  Geschosse  durch.  Eine  strengere 
Gesetzmässigkeit  bildete  erst  die  Hochrenaissance  unter  einem  vertieften 
Studium  der  alten  Vorbilder  aus ;  in  Anlehnung  an  sie,  aber  vielfach  mit  ganz 
freier  Gestaltung  der  Einzelformen,  wurden  die  drei  Ordnungen  jetzt  in  sehr 
variirenden  Combinationen  untereinander  in  Gebrauch  genommen,  am  Vatican 
z.  B.  die  dorische  für  das  untere  Geschoss,  darüber  die  ionische  und  darüber 
die  korinthische.  Eine  andere  Anordnung  begegnet  an  den  einzelnen  Theilen 
des  Palazzo  Famese.  Noch  grösser  werden  die  Spielarten  hinsichtlich  der  Gebälk- 
anordnung über  den  Säulen.  Die  Theoretiker  haben  darüber  meist  überlange 
und  tiefsinnige  Erörterungen  gepflogen,  ohne  aber  immer  streng  den  antiken 
Vorbildern  sich  anzuschliessen. 

GesimB.  Von  den  Gesimsformen  spielt  das  Haupt-  oder  Kranzgesims  namentlich 

an  den  Renaissancepalästen  eine  grosse  Rolle,  die  aber  an  Bedeutung  verliert 
mit  der  zunehmenden  reichern  Gestaltung  der  Fa9aden  oder  Wände.  In 
Florenz  und  Rom  ist  das  Hauptgesims  gewöhnlich  von  gewaltiger  Ausladung, 
entweder  mittels  vorspringender  Dachsparren  oder  mittels  Consolen,  der  Fries 
darunter  meist  glatt.  Die  einzelnen  Glieder  sind  den  antiken  Formen  nach- 
gebildet (besonders  prachtvoll  die  Kranzgesimse  am  Pal.  Strozzi  in  Florenz 
und  am  Pal.  Famese  in  Rom).  In  Oberitalien  verzichtet  man,  wo  man  nicht  in 
Hausteinen  baut,  auf  die  weite  Ausladung,  gestaltet  dafür  aber  das  Gesims 
um  so  höher  und  reicher  (vgl.  die  köstlichen  Terracottafriese  am  Aeussem 
der  Certosa  von  Pavia,  den  Engelreigenfries  am  Gurtgesims  im  Innern  der 
Portinari-Kapelle  und  den  Puttenfries  in  S.  Maria  presse  S.  Satire  in  Mailand). 
Manchmal  soll  gerade  dadurch,  dass  der  Fries  des  obersten  Stockwerkes  be- 


*  GeymCller  Les  projets  primitifs  p.  71.  *  Dübm  a.  a.  0.  S.  461. 
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sonders  stark  erhöht  wird,  der  Eindruck  des  Bekrönenden  erweckt  werden, 
besonders  wenn  darüber  eine  Attica  mit  Balustraden,  Statuen  u.  a.  angebracht 
wird  (Gapitolspaläste,  S.  Peter).  Die  Gurtgesimse  bestehen  entweder  aus 
einer  schmalen,  wenig  vortretenden  Platte  oder  aus  breiten  Bandstreifen  oder 
aus  regelrechtem  Gebälk  mit  oder  ohne  Architrav  (sehr  reich  gehalten  sind 
die  Gesimse  am  Aeussem  und  Innern  von  S.  Francesco  und  S.  Benedetto  in 
Ferrara,  an  der  Fa9ade  von  S.  Spirito  in  Bologna);  die  Sockelgesimse 
entweder  aus  einer  niedern  Platte  oder  einem  bankartigen  Vorsprung  (floren- 
tinische  Paläste),  oder  das  ganze  untere,  in  Rustica  ausgeführte  Geschoss 
ist  als  Sockel  gedachte 

Auch  im  Aeussern  behielt  man  grundsätzlich  zunächst  das  System  der 
Säulenbasilika  bei.  Namentlich  griff  man  wieder  häufiger  auf  ein  seit  dem 
Beginn  des  zweiten  Jahrtausends  mehr  und  mehr,  in  der  Gothik  nahezu 
ganz  aufgegebenes  Element  zurück,  das  altchristliche  Atrium.  Als  Hallen  Atrium. 
wurden  solche  Vorbauten  in  der  Renaissance  in  besonders  grossem  Massstab 
vorgelegt,  so  der  Pfarrkirche  von  Chiavenna  mit  dem  schlanken  Campanile; 
älter  noch  ist  Andrea  Manfredi's  Hallenbau  vor  S.  Maria  dei  Servi  in  Bologna 
(1393);  einfachere  Verhältnisse  zeigen  die  Annunziata  in  Florenz,  die  Pazzi- 
Kapelle  ebenda,  S.  Sisto  in  Piacenza,  S.  Maria  presse  S.  Celso  in  Mailand, 
S.  Bernardino  in  Verona  u.  a.  Oft  aber  ist  das  Vorhaus  auch  nach  älterem 
Vorbild  (S.  Lorenzo  fuori  le  mura,  S.  Giorgio  in  Velabro)  zu  einer  reinen,  der 
Fa^ade  breit  vorgelegten  Vorhalle  zusammengeschrumpft  (S.  Maria  in  Navicella, 
S.  Maria  in  Via  Lata  in  Rom,  S.  Sebastiane  an  der  Via  Appia  [1612],  S.  Maria 
in  Trastevere  [1702],  S.  Marco  [1465],  S.  Maria  in  Domnica  [Anf.  des  16.  Jahrb.] 
in  Rom;  Dom  in  Spoleto,  S.  Maria  delle  Grazie  bei  Arezzo,  S.  Sebastiane  in 
Mantua,  Chiesa  del  Crocifisso  in  Marciano  bei  Monte  S.  Savino,  Incoronata 
in  Lodi  [zwischen  die  zwei  Fa^adenthürme  eingespannt],  Dom  zu  Narni) ;  völlig 
geschlossen  ist  sie  an  der  ümiltä  in  Pistoia,  am  Dom  zu  Ravenna,  in  besonders 
prächtiger  Anordnung  an  der  Sapienza  in  Neapel;  häufig  auch  zweistöckig 
nach  Art  der  Benedictionsloggien  (an  S.  Marco  und  SS.  Apostoli,  S.  Maria 
in  Via  Lata,  S.  Pietro  in  Vincoli  in  Rom)  2. 

Viel  mehr  als  bei  diesem,  aus  der  Tradition  ziemlich  unverändert  über-  Fa^ade. 
nommene  Bautheil  macht  sich  das  Wesen  der  Renaissance  an  der  Fa^ade 
geltend,  wiewohl  sie  auch  hier  zu  einer  consequent  durchgeführten  und  allgemein 
angenommenen  Lösung  nicht  durchdrang.  Die  folgerichtigste,  ganz  im  antiken 
Geist  gehaltene  Anordnung  Palladio's  blieb  ein  auf  den  Boden  seiner  Ent- 
stehung beschränktes  Gebilde,  das  bei  der  Kälte  und  Fremdartigkeit  seiner 
Formen  nicht  propagationsfähig  war,  selbst  wenn  manche  Einzelheiten  daran 
glücklicher  ausgeführt  worden  wären.  Ein.  Missverhältniss  ergab  sich  für  die 
Renaissance  schon  daraus,  dass  sie,  wo  sie  den  Centralbau  nicht  ganz  fest- 
halten konnte,  ihn  für  Chor  und  Querschiff  bezw.  Kuppel  übernahm,  dem 
XJebrigen  aber  das  Langhausschema  zu  Grunde  legte.  Da  sich  beim  Centralbau 
eine  Fa9adenbildung  verbot,  nach  der  das  Longitudinalsystem  verlangte,  so 
entstand  bei  diesem  Zwittertyp  immerhin  ein  gewisser  Zwiespalt,  der  selten 
eine  glückliche  Lösung  gefunden  hat  und  dem  es  wol  in  erster  Linie  zuzu- 
schreiben ist,  dass  die  ersten  Meister  der  Renaissance  nicht  eine  grosse  vor- 


*  Vgl.    Redtenbacheb    Architektur    der         der  Renaissance   in   Italien   S.  147.    148.  — 
italienischen  Renaissance  S.  834  ff.  Durm  a.  a.  0.  S.  410  ff.  —  Graus  a.  a.  0. 
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bildliche  Fa^ade  geschaffen  haben.  Kaum  irgendwo  gelang  es,  der  Fapade  das 
Ansehen  eines  organischen  Abschlusses  des  Innern  zu  verleihen;  entweder  gab 
man  eine  Theilung  der  Fa^adenwand  in  Stockwerke  mit  gliedernden  Säulen  und 
Pilastem,  was  aber  in  keiner  Weise  die  innere  Anordnung  zum  Ausdruck  bringen 
sollte,  oder  man  projicirte  nach  mittelalterlicher  Weise  auf  die  Abschluss- 
wand die  innere  SchifFstheilung  durch  vertical  durchgehende  Pilaster  oder 
Risalite ;  eine  dritte  Lösung  war  die  der  einfachen  Giebelfront,  die  auf  Säulen  oder 
Pilastem  lagernd  die  antike  Tempelfa^ade  nachzuahmen  sucht.  Schon  Alberti 
schwankte  zwischen  einer  oder  zwei  Ordnungen.  Während  er  in  S.  Francesco 
in  Rimini  (nicht  ausgeführt;  zwei  Stockwerke,  unten  mit  prächtiger  korinthischer 
Halbsäulenordnung  nach  dem  Vorbild  des  Augustusbogens  und  mit  mächtigen 
Nischen)  sowie  in  S.  Maria  Novella  in  Florenz  die  Theilung  in  Stockwerke 
vorzieht  und  bei  letzterem  Beispiel  die  Vermittlung  zwischen  dem  schmalen  obero 
Stockwerk  und  den  breiten  untern  durch  Voluten  anstrebt,  ahmt  er  in  S.  Andrea 
in  Mantua  die  kräftige,  gross  wirkende  einfache  Ordnung  der  antiken  Tempel- 
front mit  mächtiger  Pilasterordnung,  Nischen  und  Fenstern  nach,  darüber  ein 
Giebel.  Auch  an  S.  Andrea  vor  Porta  del  Popolo  in  Rom  ist  dieses  System 
zu  Grunde  gelegt,  das  in  consequenter  Durchführung  in  den  Bauten  Palladio's 
in  Venedig:  S.  Giorgio  Maggiore  und  il  Redentore,  vorliegt.  Im  allgemeinen 
fand  diese  antike  grosse  Ordnung  aber  wenig  Anklang;  man  blieb  später 
meist  bei  der,  wenn  auch  durchaus  inconsequenten  Anordnung  in  Stockwerke 
und  suchte  nach  Alberti's  Vorgang  an  S.  Maria  Novella  die  üeberführung 
des  breitern  untern  Stockwerkes  zum  schmälern  hochragenden  zweiten  durch 
Voluten,  die  schön  allein  bei  Alberti  infolge  der  Incrustation  gewirkt  haben, 
später  aber  sehr  oft  geradezu  hässlich  (S.  Agostino  in  Rom)  sind  und  stets 
ins  Kleine  und  Kleinliche  wirken. 

Kleinere  Fa(;aden  wurden  in  der  Frühzeit  häufig  zu  Prachtportalen  um- 
geändert: an  der  Misericordia  zu  Arezzo  (der  obere  Theil  von  Rossellino), 
an  S.  Bernardino  in  Perugia  (von  Agostino  di  Duccio),  an  S.  Spirito  zu  Bo- 
logna; Beispiele  ganz  einfacher  und  doch  gut  wirkender  Fafadenbildung: 
S.  Caterina,  S.  Maria  degli  Angeli  und  S.  Maria  delle  Nevi  in  Siena  und 
Madonna  della  Luce  in  Perugia^.  In  allen  diesen  Lösungen,  mehr  noch 
als  in  den  zuletzt  genannten  von  doppelter  Ordnung,  spricht  sich  die  mittel- 
alterliche Tradition  aus,  von  der  man  trotz  vertieften  Einblickes  in  das  Wesen 
der  Renaissance  sich  nicht  losmachen  konnte.  Und  es  verdient  gewiss  Be- 
achtung, was  ein  Fachmann  wie  Dur m  zu  diesem  Compromiss  äussert:  ,Wer 
heute  im  Stile  der  italienischen  Renaissance  den  Kirchenbau  fördern  will,  der 
wird  freudiger  und  erfolgreicher  arbeiten,  so  er  an  diese  Erzeugnisse  an- 
knüpft, als  an  die  zu  Tod  gehetzten  Leistungen  der  späteren  Zeit'  (S.  433). 
Ein  unvergleichlich  reiches  Beispiel  dieser  retrospectiven  Fa^adengestaltang 
bietet  die  Certosa  bei  Pavia,  deren  sehr  weitgehend  vereinfachtes  Gegenstück 
der  Dom  zu  Lugano  ist.  In  den  Bogengalerien  lehnt  die  Fa9ade  sich  noch 
an  das  romanische  Schema  in  Mittelitalien  und  besonders  der  Lombardei  an; 
im  übrigen  wechseln  vortretende  Pfeiler  mit  quer  durchlaufenden  Galerien  ab, 
und  über  das  Ganze  breitet  sich  der  reichste  plastische  Schmuck  aus.  ,Aasser 
aller  Analogie  steht  diese  Fa9ade  da,  weltberühmt  durch  ihren  überreichen 
Schmuck,  und  abgesehen  davon  vielleicht  die  bestgedachte  des  15.  Jahr- 
hunderts* (Cicerone). 


»  Abb.  bei  Laspeyres  Taf.  XXV.  XXVI,  Nr.  86.  89;  LVIII  Nr.  213. 
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Die  Hochrenaissance  mühte  sich  ebenso  erfolglos  mit  dem  Problem  einer 
ihrer  Formensprache  zusagenden  Fa^adenbildung  ab:  die  grossen  Entwürfe, 
die  für  S.  Lorenzo  in  Florenz  oder  den  Dom  von  Mantua  und  die  neue  Peters- 
kirche, zum  Theil  aus  einer  Concurrenz  der  besten  Meister  jener  Zeit  heraus 
entstanden,  blieben  alle  unausgeführt.  Für  S.  Lorenzo  hatte  Michelangelo  eine 
riesige,  in  ihrer  Höhe  gleich  breite  Schauwand  geplant,  mit  wuchtiger  Licht- 
und  Schattenwirkung  und  reichster  Abwechslung  zwischen  plastischem  Schmuck 
und  kräftigst  entwickelten  architektonischen  Gliedern.  Eigenartig  ist  Vignola's 
Entwurf  für  S.  Petronio  in  Bologna,  weil  hier  ersichtlich  Bedacht  genommen 
ist  auf  die  gothischen  Formen  der  untern  Partie  der  Fa9ade.  Dadurch  war 
aber  eine  starke  verticale  Zergliederung,  die  Verwendung  vieler  fialenartiger 
Statuen  und  die  Anbringung  kleiner  Motive  bedingt,  alles  Dinge,  die  die 
ruhige  Wirkung  der  Renaissanceformen  stören.  An  den  Ecken  thurmartige 
Abschlüsse,  daneben  Relieftafeln  zur  Maskirung  der  Kapellendächer;  die 
Seitenschiffe  erhalten  über  der  gothischen  Partie  noch  ein  weiteres,  von  statuen- 
geschmückten Lisenen  eingefasstes,  oben  durch  eine  Volute  abgeschlossenes 
Stockwerk  mit  je  einem  gegliederten  Fenster;  das  Mittelschiff  darüber  noch 
ein  weiteres,  höheres,  durch  mächtigen  Giebel  abgeschlossenes  Geschoss  mit 
grossem  Rundfenster.  Eine  selbständig  durchgearbeitete  Wiederholung  dieses 
Entwurfes  gab  Alessi  in  dem  an  S.  Maria  presse  S.  Celso  in  Mailand  aus- 
geführten K  Die  Spätzeit  blieb  dann  bei  der  doppelten  Ordnung,  mit  energischen 
Pilaster-  (seltener  Halbsäulen-)ordnungen,  unten  meist  in  korinthischer  oder 
dorischer,  oben  oft  in  Compositenform,  mit  kräftig  einfachen  Nischen  mit 
quadratischem  oder  halbrundem  obern  Abschluss,  ebensolchen  Fensteröffnungen, 
mit  starker  Markirung  des  Hauptportals,  oft  durch  vortretende  Säulen,  und 
mit  energischen,  aber  steilen  Seitenvoluten  (S.  Spirito  in  Sassia,  S.  Maria 
de'  Monti  und  S.  Caterina  de'  Funari  in  Rom,  von  Giacomo  della  Porta; 
Vignola's  Fa^adenentwurf  für  al  Gesü).  Die  Pilasterintervalle,  anfangs  gleich 
und  neben  den  Nischen  und  Füllungen  noch  mit  grossen,  ruhig  wirkenden 
Flächen  (S.  Spirito  in  Sassia),  werden  zu  zweien  rhythmisch  näher  aneinander 
gerückt  und  schliesslich,  wie  bei  Porta's  Fa9ade  von  al  Gesü,  ganz  aufgehoben, 
indem  die  Pilaster  zu  Doppelpilastern  werden.  Häufig  bildet  eine  derartige 
Fa^ade,  ohne  Rücksicht  auf  den  Aufriss  des  dahinter  liegenden  Baukörpers, 
eine  in  gleicher  Breite  aufgeführte  und  über  das  Dach  hinausstrebende  Schau- 
wand, wie  man  an  S.  Luigi  de'  Francesi  und  der  Chiesa  Nuova  in  Rom  und 
an  den  meisten  Barockkirchen  sehen  kann.  Zwei  der  wenigen  Beispiele,  die 
auch  eine  künstlerische  Behandlung  der  Seitenfa^aden  zeigen,  sind  Tibaldi's 
S.  Gaudenzio  in  Novara  und  S.  Maria  in  Vado  zu  Ferrara^. 

Von  Einzelgliedern  des  Aussenbaues  hat  besonders  die  Fenster-  und  Fenster. 
Portalgestaltung  den  Stilwandel  nachdrucksam  erfahren.  Die  Form  und 
Bekleidung  des  Fensters  ist  in  der  Frührenaissance  noch  schwankend.  Wie 
der  Palastbau  die  Abschlussform  des  Eirchenfensters  übernimmt,  so  wird  auch 
das  mehr  in  die  Horizontalrichtung  gehende  Profanfenster  für  den  Sacralbau 
verwendet;  der  obere  Abschluss  bleibt  rund  oder  wird  geradlinig;  auch  die 
Untertheilung  durch  Säule  oder  Pfeiler  wird  beibehalten.  Die  Einfassung  ist 
in  wirksamer  Weise  durch  Bänder  oder  rechteckige,  gut  profilirte  und  in  der 
Frühzeit  oft  reich   ornamentirte  Umrahmung   des  Rundbogenfensters  erzielt 

^  Abb.  bei  Gurlitt  a.  a.  0.  I  105.  hardt-Holtzinger  a.  a.  0.  S.  141  ff.  —  Hauser 

«  Vgl.  über  die  Fa9adenbildang   der  Re-         a.  a.  0.  S.  52  ff.  —  Willtch  Vignola  S.  139flf. 
ntissance  Dübm  a.  a.  0.  S.  424  flF.  —  Burck-         —  Gurlitt  Gesch.  des  Barockstils  I  70  ff. 
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(schon  am  O^pedale  Maggiore,  an  S.  Maria  presso  S.  Celso  in  Mailand).  Die 
höchste  Vollendung  erreicht  diese  Form  an  der  Certosa  von  Pavia.  Sehr 
häufig  wird  noch  eine  eigene  Giebel-  oder  Rundverdachung  angebracht  (manch- 
mal beides  miteinander  wechselnd),  die  sich  auf  Gebälk  oder  besondere  Pilaster 
stützt.  In  Toscana  und  Rom  herrscht  gegenüber  dieser  mehr  malerischen  Ge- 
staltung eine  fast  nüchterne  Einfachheit:  bei  oblonger  Form  einfache  Um- 
rahmung, hin  und  wieder  eine  schlichte  Ueberdachung.  Erst  an  der  Gancelleria 
und  am  Palazzo  Giraud  beginnt  eine  energischere  und  überaus  vornehme  Ein- 
fassung durchzudringen.  Sansovino  und  Palladio  erzielen  eine  reiche  Belebung 
mit  der  Dreikuppelung  der  Lichtöifnungen,  wobei  die  mittlere  Hauptöffnung 
rund,  die  niedem  Nebenöffnungen  geradlinig  abschliessen.  Der  Rahmen  sitzt 
entweder  auf  dem  Gurtgesims  oder  einem  besondern  Sockelgesims  auf.  Zur 
Erzielung  guter  Gliederung  wird  ein  hervorragendes  Gewicht  auf  die  richtigen 
Verhältnisse  der  Einzeltheile  zu  einander  gelegt. 

Die  Spätrenaissance  dringt  auf  möglichst  reiche  und  kräftig  wirkende 
Formen,  weshalb  die  Rahmentheile,  Pfeiler  oder  Säulen  verdoppelt,  derb  und 
wuchtig  gestaltet  werden  und  vielfach  selbständig  vor  die  Wandfläche  treten. 
Als  Träger  der  Verdachung  dienen  auf  Wandstreifen  oder  Pilastern  aufsitzende 
Gonsolen,  die  manchmal  auch  die  Fensterbank  tragen.  Als  Füllung  der  Giebel- 
oder Rundverdachung  wird  oft  ein  decoratives  Motiv  oder  eine  Tafel  an- 
gebracht, und  um  diese  besser  zur  Geltung  zu  bringen,  das  Mittelstück  der 
Verdachung  ganz  unterdrückt  oder  etwas  eingezogen.  Ganz  barock  ist  die 
Neuerung  Ammanati's,  die  Spitze  der  Verdachung  zu  durchbrechen  und  eine 
Büste  oder  sonst  ein  Ornament  einzuspannen. 

Porui.  Was  von  der  Entwicklung  des  Fensters,   gilt  in  der  Hauptsache  auch 

von  der  des  Portals.  Die  Frührenaissance  überdeckt  die  Gewände  oft  reich 
mit  omamentalen  Elementen  (S.  Gaterina  in  Bologna;  Dom  in  Lugano  u.  a.), 
kennt  aber  auch  einfachere  Umrahmungen  mit  schlichter  Rund-  oder  Giebel- 
verdachung  (Pazzi-Kapelle).  Bei  Palastbauten,  wie  auch  später  manchmal  bei 
Kirchen,  bilden  derbe  Bossagequader  die  Einfassung,  wobei  gegen  den  Scheitel 
hin  die  Eeilsteine  sich  verlängern.  Der  Hallentyp  des  gothischen  Portals  klingt 
noch  in  dem  baldachinartigen  Vorsprung  am  Portal  von  S.  Maria  delle  Grazie  in 
Mailand,  ebenso  am  Dom  in  Como  nach.  Die  Ueberdachung  ruht  gewöhnlich  auf 
flankirenden  und  das  Portal  einrahmenden  Säulen  oder  Pfeilern,  oder  auf  Consolen, 
die  sich  auf  Wandstreifen  stützen.  Die  spätere  Zeit  erzielt  eine  kräftigere  Ein- 
fassungsweise durch  ein  vortretendes  Säulen-  oder  Pfeilergerüst,  das  oft  als 
mehrfach  wiederholter  Rahmen  die  Idee  der  Eingangsthüre  nachdrucksam,  mit 
einem  gewissen  Pathos  verstärken  soll  (Gesü,  Ghiesa  Nuova,  S.  Maria  della  Vit- 
toria  in  Rom;  am  stärksten  an  S.  Vicenzo  ed  Anastasio  in  Rom).  Gewöhnlich 
entspricht  dem  Portal  in  der  untern  Ordnung  ein  höchst  einfach  gehaltenes, 
das  frühere  Rundfenster  ersetzendes  Fenster  im  obern  Stockwerk  der  Fapade  ^. 

Thurm.  Auch  im  Thurmbau,  den  das  structive  Empfinden  des  Italieners  immer 

als  ein  Fremdglied  am  Organismus  des  Kirchenbaues  betrachtet  und  deshalb 
meist  neben  denselben  gestellt  hat,  hielt  sich  die  Renaissance  möglichst  an 
die  Tradition,  wenigstens  im  Aufbau,  wenngleich  sie  den  belebenden  Elementen, 
Pilaster-  und  Halbsäulenordnungen,  Galerien  und  Rahmenwerk,  den  Stempel 
ihrer  Formensprache  aufzudrücken  suchte.  Ein  gutes  Beispiel  dieser  com- 
promissartigen  Frühkunst  ist  der  Campanile  von  Ferrara;  ein  einfaches,  aber 


Vgl.  Redtenbacher  a.  a.  0.  S.  318  fif.  —  Burckhardt-Holtzxngeb  a.  a.  0.  S.  89  ff.  107  IL 
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vornehm  wirkendes  der  von  S.  Spirito  in  Rom.  Alberti's  rein  doctrinäres 
Recept  ist  mit  sehr  berechtigten,  dem  Wesen  der  Gonstruction  besser  zu- 
sagenden Abweichungen  von  Sanmicheli  am  Thurm  der  Madonna  di  Campagna 
bei  Verona  befolgt  ^  wobei  die  Entwicklung  vom  quadratischen  Sockel  zum 
Achteck  und  schliesslich  zum  Rund  des  Tempietto  und  die  auch  entsprechend 
reicher  werdenden  Gliederungsformen  der  Geschosse  eine  ungemein  reiche  Be- 
lebung erzielen.  Getreuer  wiederholt  ist  es  am  Campanile  der  Chiesa  della  Santa 
Casa  in  Loreto,  der  mit  einem  Zwiebelhelm  recht  unglücklich  abschliesst^. 

Einfache  Thurmformen  von  immer  noch  guter  Wirkung  zeigen  Madonna  di 
S.  Biagio  bei  Montepulciano  und  der  Campanile  von  Modena^  (beide  vom  Quadrat 
ins  Achteck  übergehend),  ebenso  S.  Maria 
del  Carmine  in  Siena  *  und  Neapel  *.  Ber- 
nini'sThürmchen  anS.  Petersind  äusserst 
zierlich  und  leicht,  aber  gerade  des- 
wegen ein  Widerspruch  zum  wuchtigen 
Ernst  des  Baues;  ebensowenig  sind  rich- 
tig zum  Hauptbau  die  Seitenthürmchen 
der  Superga  bei  Turin  gestimmt*. 

Entschieden  zu  den  glücklichsten 
Leistungen  der  Renaissance  gehören  die 
kleinen,  meist  unabhängig  von  äussern 
Forderungen  und  ihrem  Wesen  oft 
wenig  entgegenkommenden  Traditionen 
entstandenen  Annexbauten  bei  Gottes- 
häusern, Sacristeien  und  einzelne 
Familien-  oder  Votivkapellen. 
Hier  feiert  das  Centralsystem  seine 
köstlichsten  Triumphe,  wie  in  Brunel- 
leschi's  Sacristei  von  S.  Lorenzo  und 
in  Cronaca's  herrlicher  Sacristei  von 
S.  Spirito  in  Florenz,  in  Bramante's 
achteckiger  Sacristei  von  S.  Satire  in 
Mailand,  und  Michelangelo's  als  Grab- 
kapelle gebauter  Sagrestia  Nuova  bei 
S.  Lorenzo.  Ein  Riesenwerk  der  Spät- 
zeit ist  die  kuppelüberragte  Sacristei 
von  S.Peter  in  Rom  (1776— 1780).  Ganz 
ähnlichen  Typ  weisen  auch  die  ohne 
Rücksicht  auf  den  Hauptbau  erstellten  Kapellenbauten  auf,  wie  Michelozzo's 
Kapelle  an  S.  Eustorgio  in  Mailand  (mit  dem  Grab  des  hl.  Petrus  Martyr),  Bru- 
nelleschi's  Pazzi-Kapelle,  die  Chigi-Kapelle  in  S.  Maria  del  Popolo  in  Rom,  von 
Raffael ;  Fontana's  Sixtinische  Kapelle  und  Flaminio  Ponzio's  Borghese-Kapelle, 
beide  in  Maria  Maggiore,  die  schöne  Rundkapelle  Carraccioli  in  S.  Giovanni  a 
Carbonara  in  Neapel  (1516),  die  Piccolomini-Kapelle  in  Montoliveto  ebenda,  von 
äiuliano  da  Majano,  und  Sanmicheli's  Kapelle  an  S.  Bemardino  in  Verona*^. 


SacriBteien 
u.  Kapellen. 


Fig.  252. 


Weihwasserbecken  im  Dom  zu  Siena. 
(Phot  Alinarl.) 


>  Abb.  bei  Dubm  a.  a.  0.  S.  421. 

«  Abb.  bei  Laspeyres  Taf.  XLIV,  156. 

3  Abb.  bei  Dürm  a.  a.  0.  S.  423. 

*  Abb.  bei  Laspbyres  Taf.  XXIX,  97. 

»  Abb.  bei  Dürm  a.  a.  0.  S.  424. 


*    Vgl.   BURCKHARDT-HOLTZINGEB     R.     a.    0. 

S.  167.  —  Dürm  a.  a.  0.  S.  420  ff. 

'  Vgl.  Graus  a.  a.  0.  S.  40  ff.  —  Bürck- 

HARDT-HOLTZINOER  R.  a.  0.  S.  171  ff.   —   DURM 

a.  a.  0.  S.  423  ff. 
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Weih- 
wasser- 
becken. 


Innen-  Was  die  Innenausstattung  des  Gotteshauses  anlangt,  so  hat  der  neue 

ftiisstattnng.  gjQ  einer  Anzahl  Gegenstände,  die  dem  durch  das  Tridentinum  oder  die  Gegen- 
reformation entweder  neu  geregelten  oder  neu  belebten  Cult-  und  Andachtsleben 
dienten  und  für  die  in  der  vorausgegangenen  Kunstrichtung  entweder  keine 

festen  oder  aber  den  natür- 
lichen  Bedürfnissen   nicht 
^  mehr  entsprechende   neue 

^H  Formen  vorlagen,  die  bis 

^^p  auf  den  heutigen  Tag  bei- 

behaltene Ausgestaltung 
gegeben.  So  dem  Weih- 
wasserbecken, entweder 
freistehend  (herrliche  Bei- 
spiele in  der  Certosa  bei 
Pavia;  im  Dom  [Fig.  252], 
in  S.  Maria  ai  Servi  [in  be- 
sonders schöner  Ausstat- 
tung], in  S.  Domenico,  alle 
in  Siena;  im  Dom  zu  Ferrara 
[Engel  als  Träger];  in 
S.  Agostino  in  Rom  [eben- 
falls Engel,  von  Bemini, 
als  Träger],  im  Dom  zu  Pa- 
lermo, im  Dom  zu  Rimini, 
S.  Trinita  zu  Florenz  i)  oder 
in  der  Nähe  des  Eingangs 
an  der  Wand  oder  an  einem 
Pfeiler  angebracht  (S.  Pe- 
ter in  Rom;  Fontegiusta 
in  Siena,  von  Giovanni  delle 
Bombarde  [1480,  ein  köst- 
liches Beispiel  einfachster, 
zierlichster  Form],  Kapelle 
des  Palazzo  Comunale  eben- 
da, von  Giovanni  di  Turino); 
dem  damit  verwandten 
Layabo.  ^^^^^^^^^^^^^S^  ^^^^^^^^^^^^  L  a  V  a  b  0 ,  dem  Wasch- 
brunnen in  Sacristeien,  den 
in  der  Gasa  Santa  zu  Loreto 
zwei  Engel  in  einer  beson- 
ders reichen  Umrahmung 
flankiren.  Manchmal  über  dem  Becken  ein  altarähnlicher  Aufbau,  wie  in  einer 
Kapelle  der  Certosa  bei  Pavia,  von  Cristoforo  Mantegazza  2,  oder  an  demjenigen 
Giovanni's  della  Robbia  in  S.  Maria  Novella  zu  Florenz  ^:  in  einer  Giebellunette  die 


Fig.  253. 


Taafbronnen  in  der  Basilika  zu  Loreto. 
(Phot.  Alinari.) 


1  Abb.  bei  Dubm  a.  a.  0.  S.  505  flf. 
'  Abb.    bei    BELTSikMi    Die    Certosa   von 
Pavia  (Mail.  0.  J.)  Taf.  V,  ein  anderes  S.  76. 


»  Abb.  bei  Sohubrino  Luca  della  Rob- 
bia und  seine  Familie  (Bielefeld  1905) 
S.  125. 
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Madonna,  darunter  eine  gemalte  Landschaft,  aus  der  zwei  Ströme  sich  durch  den 
Mund  von  Putten  ins  Becken  ergiessen  (andere  Beispiele  im  Dom  zu  Florenz;  eines 
dort,  von  Buggiono,  bei  dem  zwei  Putten  in  einer  einfachem  Aedicula  den  Strahl 
dirigiren).  Das  gleiche  gilt  von  dem  jetzt  nur  mehr  der  Infusionstaufe  dienenden, 
daher  gegenüber  den  früheren  Taufbassins  bedeutend  kleinern  Taufbecken, Taufbecken, 
aus  Marmor,  buntfarbigem  Stein  oder  Bronce,  oben  laut  kirchlicher  Vorschrift 
mit  conischem  Deckel  geschlossen  und  oft  von  einer  Statue  des  Täufers  oder 
der  Gruppe  der  Taufe  Christi  überragt,  an  den  Wänden  des  Beckens  neben 
Figuren  heilsge- 
schichtlicher Per- 
sonen und  Be- 
griffe (Propheten, 
Apostel,  Evan- 
gelisten, Tugen- 
den) Scenen  aus 
dem  Leben  des 
Täufers  (schöne 
Beispiele  inS.Gio- 
vanni  am  Dom  zu 
Siena,  von  Quer- 
cia, Ghiberti,  Do- 
natello;  im  Dom 
zu  Siena  von 
Quercia;  in  der 
Kirche  zu  Todi, 
S.  Marco  zu  Ve- 
nedig ,    Dom    zu 

Montepulciano ; 
besonders    reich, 

broncegegossen, 
von  Tiburzio  Ver- 
celli  und  G.  Vi- 
tale, in  der  Wall- 
fahrtskirche zu 
Loreto[Fig.253]; 
ein  schönes,  von 
Giovanni  della 
Robbia,  in  Cer- 
reto  Guidi;  in 
S.  Fiora  in  Flo- 
renz ein  einfaches  Becken  mit  einer  reich  gehaltenen  Taufe  Christi,  von  Andrea 
und  Giovanni  della  Robbia,  in  der  Lunette  darüber;  ein  beachtenswerthes  in 
der  Badia  all' Isola  bei  Florenz  [1401]);  oder  der  jetzt  meist  wieder  auf  die 
Form  der  altchristlichen  Ambone  zurückgreifenden  Kanzel.  Die  frühere  Form  Kanzel. 
der  auf  Säulen  ruhenden  viereckigen  Bühne  begegnet  noch  an  den  zwei  Bronce- 
kanzeln  Donatello's  in  S.  Lorenzo  in  Florenz,  im  Dom  zu  Neapel;  eine  reich 
geschnitzte  Holzkanzel  aus  bester  Zeit  besitzt  Savona,  eine  aus  dem  Barock 
S.  Maria  sopra  Minerva.  Die  amboartig  gebildete  polygone  Bühne  ruht  jetzt  meist 
auf  einer  einzigen  Stütze  (Dom  zu  Prato  und  zu  Messina)  oder  frei  an  einem 
Pfeiler  oder  an  einer  Wand,  wie  in  der  Badia  bei  Florenz,  Benedetto's  da  Majano 


Fig.  254.  A.  della  Robbia,  Wandtabernakel  in  SS.  ApostoU  tu  Florenz.  (Phot  AUnan.) 
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berühmte  Kanzel  in  S.  Croce  (oben  Fig.  98),  die  mit  denjenigen  Donatello's 

zu  den  Beispielen  reichster  bildlicher  Ausstattung  der  Brüstungsflächen  zählt. 

Tabernftkei.  Der  Tabernakel  zur  Aufbewahrung  des  Allerheiligsten  erhielt  sich  noch 

geraume  Zeit  in  der  Form  des  nicht  organisch  mit  dem  Altar  verbundenen 


Fig.  255.    Tabernakel  and  Lcuchterengel  im  Dom  zu  Siena.    (Phot.  AlinarL) 


Sacramentshäuschens,  einer  an  der  Wand  angebrachten  Aedicula  (Medici-Kapelle 
in  S.  Croce  zu  Florenz).  Später  wurden  derartige  Sacramentstabernakel  häufig 
in  Repositorien  für  die  heiligen  Oele  umgewandelt.  Die  ursprüngliche 
Bestimmung  erkennt  man  gewöhnlich  noch  deutlich  aus  dem  ganz  eucharistisch 
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gehaltenen  Bilderschmuck.  Derart  dürften  ihre  Zweckbestimmung  geändert 
haben,  wahrscheinlich  der  Tabernacolo  dell'  olio  santo  in  der  Badia  bei  Arezzo 
(mit  dem  segnenden  und  von  Engeln  angebeteten  Bambino  im  Tympanon), 
ziemlich  sicher  der  Tabernakel  in  S.  Maria  in  Peretola  bei  Florenz  (auf  dem 
Thürchen  der  Heiland  mit  Kreuz,  den  Kelch  neben  sich;  rechts  und  links 
davon  halten  zwei  Engel  ein  Kranzmedaillon,  darin  der  Heilige  Geist;  in  der 
Lunette  darüber  die  Pieta  und  im  Giebelfeld  Gott  Vater)  ^  oder  diejenigen  von 
S.  Egidio  in  Florenz  2,  von  S.  Maria  in  Trastevere  in  Rom  (von  Mino  da  Fiesole)  und 
dem  Dom  zu  Toscanella.  Dieser 
Typ  des  Sacramentstabemakels 
blieb  noch  geraume  Zeit,  auch 
da  wo  er  als  eine  Art  Retabal 
auf  den  Altar  verpflanzt  wurde, 
um  80  mehr  als  er  durch  die 
Meister  der  florentinischen 
Frühplastik  die  reizvollste  Aus- 
gestaltung erfuhr.  Die  figür- 
lichen Elemente  sind  in  der 
Hauptsache  überall  dieselben: 
zu  Seiten  der  Tabernakel  thüre 
anbetende  Engel,  auf  oder  unter- 
halb derselben  der  Herr  im 
Elend  oder  auch  das  segnende 
Jesuskind  über  dem  Kelch  zur 
Andeutung  der  Transsubstan- 
tiation;  in  der  obem  Partie 
der  Heilige  Geist  und  Gott 
Vater,  manchmal  auch  noch  der 
Auferstandene.  Derart  sind  das 
einfach  schöne,  von  Michelozzo 
und  Luca  della  Robbia,  in  der 
Impruneta  bei  Florenz;  eines 
von  Mino  da  Fiesole  in  S.  Cro- 
ce  ^ ;  ein  anderes  in  S.  Ambrogio 
zu  Florenz;  eines  von  Andreo 
Bregno  in  der  Sacristei  von 
S.  Maria  del  Popolo  in  Rom  ^ ; 
ein  weiteres  in  S.  Francesca 
Romana  ebenda;  eines  von  De- 
siderio  da  Settignano  in  S.  Lo- 
renzo  in  Florenz^;  von  Giovanni  della  Robbia  in  Bolsena^  von  Andrea  della 
Robbia  in  der  Kapelle  Vieri  Canigiani  in  Florenz  ^,  in  der  Baglioni-Kapelle  zu 
Perugia  von  Mino  da  Fiesole  S;   im  Museo  Nazionale  zu  Florenz   der  schöne 


Fig.  25«.    Tabernakel  in  S.  Caterina  tu  Galatina.    (Phot.Moseioiü.) 


'  Abb.  bei  Alinabi  Les  ^glises  de  Flo- 
rence  (Flor.  1905)  p.  256. 

*  Abb.  bei  Retmokd  La  sculpture  floren- 
tine  III  85. 

*  Alikabi  1.  c.  p.  121. 

*  Abb.  bei  Steinmann  Rom  in  der  Renais- 
sance* (Leipz.  1902)  S.  34. 


»  Abb.  bei  Rbymond  1.  c.  III  67. 

*  Abb.  bei  Reymond  Les  della  Robbia 
(Flor.  1897)  p.  237. 

'  Abb.  bei  Reymono  La  sculpture  floren- 
tine  III  148. 

^  Abb.  bei  Diego  Anoeli  Mino  da  Fiesole 
(Fir.  1905)  p.  89. 
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MariTiortabernakel  von  Antonio  Rossellino  (Nr.  134),  die  einfacheren  Nr.  131  und 
199,  der  kleine  von  Mino  da  Fiesole  (Nr.  228),  die  der  Robbia-WerkstÄtte  ent- 
stammenden Nr.  83  und  77;  einer  in  S.  Barbara  al  Castello  in  Neapel  ^  Alle  aber 
übertrifft  an  zauberhafter  Anmuth  der  köstliche  Tabernakel  von  Andrea  della 
Robbia  in  SS.  Apostoli  in  Florenz  (Fig.  254)  ^.  Ist  bei  den  genannten  Beispielen 
die  ganze  Aedicula  durch  ihre  Form  wie  ihren  Bildschmuck  als  Sacraments- 
repositorium  gedacht,  so  tritt  doch  auch  schon  jetzt  im  Sinne  der  spätem  Ent- 
wicklung bei  manchen  der  Altar  mehr  in  den  Vordergrund,  wie  bereits  bei 
Bregno's  Tabernakel  in  S.  Maria  del  Popolo,  auch  in  S.  Barbara  in  Neapel,  aus- 
gesprochen aber  bei  dem  Werk  Mino's  und  Dalmata's  in  S.  Marco  in  Rom  ^  und 
bei  dem  köstlichen  Altartabernakel  der  Robbia-Schule  in  der  GoUegiatkirche  in 
Bolsena.  Mehr  noch  ist  das  der  Fall  bei  andern  Beispielen,  wo  der  Tabernakel  in 
Gestalt  eines  Giboriums  in  der  Mitte  des  Altares  unten  angebracht  wird,  so  bei 
Andrea  Sansovino's  Gorbinelli- Altar  in  S.  Spirito  in  Florenz  *  oder  beim  Altar 
Ferrucci's  in  Fiesole  \  Wiederholt  findet  sich  dieses  Giborium  in  prachtvollster 
Ausgestaltung,  den  ganzen  Altar  beherrschend,  wie  Vecchietta's  herrliches 
Bronce-Giborium  inmitten  zweier  leuchtertragender  Engel  auf  dem  Hochaltar 
des  Domes  von  Siena  (Fig.  255)^,  oder  ein  einfacheres  in  Fontegiusta  zu 
Siena '' ;  von  gewaltigstem  Aufbau  ist  das  Giborium  des  Hochaltars  der  Certosa 
bei  Pavia^  Eine  Nachbildung  der  Sixtinischen  Kapelle  in  S.  Maria  Maggiore 
ist  Fontana's  von  vier  Leuchterengeln  getragenes  Bronce-Giborium  auf  dem 
Altar  dieser  Kapelle.  Freistehend  in  der  Form  unseres  deutschen  Sacra- 
mentshäuschens  kommt  dieses  Giborium  vor  im  Baptisteriuro  zu  Volterra^  in 
S.  Domenico  zu  Siena  (Benedetto's  da  Majano  reich  verzierter  Marmor- 
tempietto)^^;  ein  prächtiges,  dreigeschossiges  Tempietto  aus  späterer  Zeit  in 
S.  Gaterina  zu  Galatina  (Süditalien;  Fig.  256).  Aehnlich  ist  auch  das  von 
Vasari  entworfene  Tempietto,  das  aus  S.  Groce  in  das  Museo  dell'  Opera  von 
S.  Groce  verbracht  wurde ;  oder  der  noch  den  Hochaltar  zierende  Tabernakel 
in  S.  Spirito  in  Florenz. 

Im  Gegensatz  zu  dem  hier  sieghaft  von  Anfang  an  durchdringenden 
Monstranz.  Renaissauccstil  lebt  im  Aufbau  der  Monstranz  lange  noch,  bei  allen  neuen 
Formen,  das  Stilgefühl  der  Gothik  fort.  Das  zeigt  ein  so  köstliches  Werk 
wie  das  auf  der  Ausstellung  für  altchristliche  Kunst  in  Siena  1904  vertretene 
zur  Genüge  ^^  Eine  Prachtmonstranz  figurirt  in  dem  Festzug  Karls  V  und 
Glemens'  VII  zu  Bologna  1530^^.  Ein  Beispiel  besten  Renaissanceaufbaues  ist 
diejenige  der  Gertosa  bei  Pavia^^. 
Aiur.  Eine  interessante  Entwicklung  machte  in  der  Renaissance  der  Altar  hin- 

sichtlich seines  Aufbaues  durch.  So  sehr  der  Mangel  jeder  wissenschaftlichen 
Behandlung  dieser  Frage  es  rechtfertigen  könnte,  näher  darauf  einzugehen, 
müssen  wir  es  uns  doch  an  dieser  Stelle  versagen,  sie  über  die  Namhaft- 
machung  der  wichtigeren  jetzt  auftretenden  Typen  hinaus  zu  verfolgen.   Der 


^  Abb.  bei  Akoeli  1.  c.  p.  50.  ^  Abb.  bei  Dubm  a.  a.  0.  S.  504. 

•  Abb.  bei  Schubbino  a.  a.  0.  S.  126.  —  »  Ebd.  S.  521. 

Reymond  La  sculpt.  flor.  IV  49.  *  Abb.  bei  Dieoo  Akoeli  1.  c   p.  89. 

»  Abb.  bei  Steikmank  n.  a.  0.  S.  28.  >°  Abb.  bei  Rbymoiid  1.  c.  III  1S7. 

♦  Abb.  bei  Reymond  1.  c.  IV  24.  »»  Photographie  der  Serie  amtlicher  Aof- 
»  Abb.  ebd.  IV  36.  nahmen  C  72. 

'  Abb.  bei  Chledowski  Siena  (Berlin  1905)  *'  Hirth  G altargeschichtliches  Bilderbach 

S.  194.  —  L.  M.  Richter  Siena  (Lpz.  1901)  Nr.  534. 

S.  135.  »»  Beltbami  Die  Gertosa  von  Paria  S.  lÄL 
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Charakter  des  Altars,  ob  Hoch-  oder  Seitenaltar,  ob  für  gewöhnliche  An- 
dachtszwecke oder  zur  Erinnerung  an  hervorragende  Heilige,  zur  Ehrung  be- 
rühmter Reliquien  (Volto  Santo  in  Lucca;  Trauring  Mariae),  die  Wahl  des 
Materials  für  den  hauptsächlichen  Schmuck  des  Altars,  bedingen  die  grössten 
Verschiedenheiten  in  seinem  Aufbau.  Während  in  der  Frührenaissance  wie 
in  der  Spätgothik  die  gemalte  Retabel  besondere  Beliebtheit  geniesst,  beginnt 
später  die  Plastik  mehr  in  den  Vordergrund  zu  treten,  besonders  in  Florenz, 
wo  die  Terracotta- Altäre  eine  Art  Ueberleitung .  zu  den  Marmorr^tabeln 
bilden.  Ganz  noch  in  der  Gothik  befangen  sind  die  riesigen  Retabeln  mit 
kleinen  scenischen  oder  figürlichen  Darstellungen  aus  Nilpferdzahn  in  der 
Certosa  bei  Pavia^  aus  Sil- 
ber im  Dom  zu  Pistoia^  und 
der  herrliche  Johannesaltar  ^, 
heute  in  der  Dom-Opera  zu 
Florenz  (Nr.  97).  Auch  der 
Ciborium-  oder  Baldachinaltar 
hat  an  einigen  Orten  eine 
dem  neuen  Stil  entsprechende 
Repristinirung  erfahren,  wie 
in  S.  Spirito  in  Florenz  durch 
Caccini*,  besonders  in  S.  Mi- 
niato  '^  (ein  auf  Säulen  ruhen- 
des Tonnengewölbe  über  der 
Mensa)  und  in  der  Annunziata 
in  Florenz  durch  Michelozzo, 
in  S.  Francesco  zu  Pescia 
durch  Lazzaro  Cavalcanti,  in 
Madonna  del  Sasso  zu  Bib- 
biena,  in  Madonna  del  Cal- 
cinaio  bei  Cortona  durch 
Giorgio  Martini,  in  S.  Peter 
Bernini's  Tabernakel  über  dem 
Hochaltar. 

Der  einfache  Retabel- 
altar, sei  es  als  Hauptaltar 
oder  als  Seitenaltar,  macht 
nicht  unwesentliche  Aende- 
rungen     durch.      Statt    der 

mittelalterlichen  Vielheit  von  figürlichen  Darstellungen  oder  der  häufig  den  Fest- 
geheimnissen des  Kirchenjahrs  oder  den  Hauptereignissen  von  Heiligenlegenden 
folgenden  Bildercyklen  haben  wir  jetzt  gewöhnlich  die  Bildertafel  in  Farbe  oder 
Stein  (Marmor  und  Terracotta)  mit  nur  einem  Motiv ;  Begleitscenen  oder  ergän- 
zende Motive  in  der  frühern  Art  sind  auf  die  Predella  oder  die  Lunette  ver- 
wiesen. Die  zahlreichen  Robbia- Altäre,  entweder  quadratisch  bezw.  rechteckig 
oder  nach  oben  im  Halbrund  geschlossen,  werden  typisch  auch  für  die  gemalten 
Altartafeln  oder  die  Marmoraltäre,  welch  letztere  in  ihren  Pilasterumrahmungen 


Fig.  257.    Giovanni  da  Bologna,  Cnieiflx.    Imprnneta  b«i  Florenz. 
(Phot.  AUnari.) 


«  Bbltbami  a.  a.  0.  Taf.  IX. 
'  MoLunEB  Hist.  des  arts  appliques  (Paris, 
o.  J.)  IV  pl.  XII. 


>  Ibid.  pl.  XIII-XV. 
*  Abb.  bei  Philippi  Florenz  (Lpz.   1903) 
S.  137.  »  Abb.  ebd.  S.  9. 
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meist  den  köstlichen  Zauber  der  Frührenaissancedecoration  aufweisen  (Mariano's 
schöner  Altar  in  Fontegiusta  zu  Siena ;  A.  Bregno's  Altäre  in  der  Piccolomini- 
Kapelle  des  Domes  ebenda,  in  der  Sacristei  von  S.  Maria  del  Popolo  in 
Rom).  Sehr  häufig  besteht  der  ganze  Altaraufbau  nur  aus  dem  Rahmen  des 
Bildes,  der,  entweder  einfach  oder  vieltheilig,  gewöhnlich  mit  dem  reizvollsten 
Renaissanceomament  überzogen  ist.  Ein  köstliches  Beispiel  für  ein  mehr- 
theiliges  Altarwerk  ist  Dosso  Dossi's  Retabel  mit   der  thronenden  Madonna, 

jetzt    in    der  Pinakothek    zu    Ferrara. 
Andere    schöne    Typen    sind    Francia's 
Altar  in  S.  Martine  Maggiore  zu  Bo- 
logna;   zwei    Altäre    von    Mariano    in 
S.  Martine  in  Siena;  der  prächtige  Stuck- 
rahmen, wol  von  Formigine,  in  SS.  Vi- 
tale ed  Agricola  zu  Bologna;  der  Altar 
der   Kapelle    im    Cambio    zu    Perugia; 
Bellini's  Altar  in  der  Sacristei  der  Frari- 
kirche  in  Venedig;  Romanino's  Altar  in 
der  Kapelle  S.  Prosdocimo  bei  S.  Qiustina 
in   Padua  (jetzt  im   dortigen  Museum) 
u.  a.  m.     Die  strengere  und  einfachere 
Verhältnisse  anstrebende  Kunst  der  Hoch- 
renaissance lässt  gegenüber  den  reichen 
Prunkrahmen    der   Frührenaissance   die 
schlichte    Umfassung    des    Altarbildes 
durch  Säulen  mit  Giebelverdachung  auf- 
kommen.    Allmählig    tritt    auch    beim 
Altaraufbau  das  Bestreben  zutage,  Sculp- 
tur  und  Architektur  in  ein  organisches 
Verhältniss  zu  bringen,  wobei  die  letz- 
tere  im   Gegensatz   zu  den    bisherigen 
Gepflogenheiten  die  führende  Rolle  er- 
hält.   Bei  Andrea  Sansovino  trat  dieser 
neue  Altartyp,  der  für  die  Retabel  die 
Formen  des  antiken  Triumphbogens  über- 
nimmt, uns  zuerst  entgegen  (Corbinelli- 
Altar  in  Spirito  zu  Florenz).    Die  sceni- 
schen  Darstellungen  und  Heiligenfiguren 
werden  wie  bei  dem  ähnlich  entwickelten 
Grabmaltyp  in  den  Nischen  des  archi- 
tektonischen   Aufbaues    untergebracht; 
gleichzeitig  wird  auf  das  frühlingsfrische  Arabesken-  und  Groteskenomament 
verzichtet  und  nur  den  strengen  tektonischen  Linien  Existenzberechtigung  zu- 
erkannt (S.  Cita  in  Palermo  S  S.  Maria  dei  Servi  in  Bologna,  Apostelaltar  im 
Dom  zu  Genua,  Altar  in  der  Turbolo-Kapelle  in  S.  Maria  Nuova  in  Neapel). 
Einem   glücklichen  Compromiss  zwischen  der  Frührenaissance-Decoration  und 
dem   neuen  Compositionsstil  huldigt  in  Neapel  Giovanni  da  Nola  und  seine 
Schule  (Altäre  in  Montoliveto  [oben  Fig.  212,  vgl.  213],  andere  in  S.  Giovanni 
a  Carbonara  ebenda).    Und  in  Rodari's  mächtigem  S.  Abbondio- Altar  im  Dom 


Fig.  258.    Krouz  und  Leuchter  im  Schatz  der 
Peterakirehe  tu  Bom.    (Phot.  Moscioni.) 


»  DüRM  S.  520. 
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ZU  domo  ist  hierin  noch  weiter  gegangen,  indem  hier  noch  ganz  der  nordische 
Flügelaltar  aufgebaut  ist  mit  Schnitzwerk  im  Mitteltheil  und  mit  gemalten 
Flügeln  (von  Luini  und  Gaudenzio  Ferrari),  dabei  aber  auch  schon  der  Trijimph- 
bogentyp  neben  dem  noch  der  Frührenaissance  angehörenden  decorativen  Element 
entwickelt  vor  uns  steht. 

Neben  diesem  reich  entwickelten  Altartyp  erhält  sich  der  alte  einer  ein- 
fachen, jetzt  meist  in  einem  riesenhaften  Gemälde  bestehenden  Altartafel,  nur 
dass  hier  auch  die  Praeponderanz  der  Architektur  über  die  andern  Eunstzweige 
sich  bemerkbar  macht.  Statt  des  Rahmens  umschliessen  die  Tafel  oder  Statue 
ein  oder  mehrere  Säulenpaare  (S.  Gennarokapelle  im  Dom  zu  Neapel).  Ob  aber 
entwickelter  oder  einfacher,  dieser  Altartyp  der 
Hochrenaissance  ist  nur  die  Voraussetzung  zu 
jenen  riesenhaften  Schaubühnen  des  Barock  mit 
perspectivisch  hintereinander  gestellten  Säulen 
und  mit  Nischen,  auf  denen  sich  das  Motiv  der 
Altardarstellung  gewissermassen  leibhaftig  ab- 
spielen kann  (Altäre  im  Gesü  in  Rom  und  über- 
haupt in  späterem  Barock).  Schon  Vasari  erhält 
von  Pius  V  den  Auftrag,  für  eine  Kirche  in  Bosco 
nicht  eine  gewöhnliche  Retabel,  sondern  eine 
riesenhafte  ,Maschine^  in  der  Art  eines  Triumph- 
bogens herzustellen  ^ 

Die  Vorderseite  der  Mensa  ist  entweder  ohne 
bemerkenswerthen  figürlichen  Schmuck  oder  aufs 
reichste  mit  plastischen  Darstellungen  nach  Art 
der  mittelalterlichen  Antependien  versehen  (noch 
aus  der  gothischen  Periode  das  Antependium  des 
S.  Jacobus- Altars  in  Pistoia  von  Edelmetall;  eines 
aus  Bronce  von  Donatello  im  Santo  zu  Padua;  ein 
anderes  von  Lorenzetto  [Christus  und  die  Sama- 
riterin] in  der  Chigi-Kapelle  von  S.  Maria  del 
Popolo  zu  Rom ;  aus  Marmor  in  S.  Gregorio  in  Rom). 

Von  der  eigentlichen  Altarausrüstung  haben 
nur    Kreuz    und    Leuchter    beachtenswerthe  <: 
Förderung  durch  den  neuen  Stil  gefunden.     Das 
Kreuz  bezw.  Crucifix,  jetzt  auf  dem  Altar  auf- 
gestellt,   aus   Edelmetall,   Bronce    oder    metall-^p^Jf^es  itai.  unte'^chtomtnisto^^^ 
verkleidetem  Holz,  weist  noch  lange  Zeit  gothische 

Formen  auf,  wie  das  schöne  Altarkreuz  im  Baptisterium  zu  Florenz  ^.  Neben 
der  einfachen  Form  nur  mit  dem  Gekreuzigten,  für  die  Donatello  im  Santo  zu 
Padua  und  in  S.  Croce  zu  Florenz,  Brunelleschi  in  S.  Maria  Novella  ebenda, 
Bandinelli  in  der  Annunziata  ebenda,  Giovanni  da  Bologna  in  der  Impruneta 
bei  Florenz  (Fig.  257)  mustergültige  Beispiele  geschaffen,  oder  wie  das  der 
Spätrenaissance  angehörige  von  Gentile  Faentino  im  Schatz  von  S.  Peter 
(Fig.  258),  begegnet  auch  oft  die  Form  der  Kreuzigungsgruppe  mit  Maria 
und  Johannes  auf  rankenförmig  ausladendem  Postament. 


Altarkreuz. 


^  ,Per  Taltar  maggiore  non  nna  tavola,  due  tavole  grandi,  una  dinanzi  ed  una  di  dietro, 
come  s'osa  comunemente,  ma  una  macchina  ed  in  pezzi  menori  circa  trenta  storie  piene 
^andissima,  quasi  a  guisa  d*arco  trionfale,  con         di  molte  figure/  '  Dubm  S.  522. 

Kraus,  GMchiebte  der  christl  Kunst.    II.    2.  Abtheilung.  44 
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Leuchter.  Unter  den  Verschiedenen  Arten  von  Leuchtern  werden  die,  auch  schon 

im  Mittelalter  begegnenden,  Leuchterengel  Benedetto's  da  Majano  (S.  Domenico 
in  Siena),  Giovanni's  di  Stefano  (im  Dom  dort,  aus  Bronce;  vgl.  Fig.  255), 
Niccolö's  deir  Area  und  Michelangelo's  (an  der  Area  di  S.  Domenico  in 
Bologna;  vgl.  oben  Fig.  103),  Luca's  della  Robbia  (Domsacristei  zu  Florenz), 
in  S.  Francesca  Romana  auf  dem  Forum  in  Rom  (17.  Jahrhundert)  ob  ihrer 
köstlichen  Anmuth  steter  Bewunderung  sicher  sein  können.  Der  eigentliche 
Leuchter  hat  in  den  herrlichen  Formen  antiker  Candelaber  die  denkbar  höchste 
Ausbildung  erfahren,  wie  Michelangelo's  Marmorleuchter  in  der  Medici-Kapelle 
in  Florenz,  die  Bronceleucher  von  Andrea  Bresciano  in  S.  Maria  della  Salute, 
in  Venedig,  im  Bargello  zu  Florenz,  in  der  Certosa  bei  Pavia,  von  Annibale 
Fontana;  die  hölzernen  von  Fra  Giovanni  da  Verona  in  S.  Maria  in  Organo 
zu  Verona  i,  von  Fra  Giocondo  in  Montoliveto  bei  Siena ;  vor  allem  aber  Andrea 

Riccio's  unvergleichlicher  Osterkerzen- 
leuchter  im  Santo  zu  Padua  (1508  auf 
1515)^,  ein  ähnlicher  in  S.  Maria  in 
Organo  zu  Verona. 

Bezüglich  der  dem  gottesdienst- 
lichen Gebrauche  dienenden  Gefässe, 
Kelch,  Patene,  Messkännchen, 
Rauchfässer  ist  bereits  oben  (ü  1, 
468  ff.)  das  Wichtigste  gesagt.  Jedes 
ältere  Gotteshaus  birgt  trotz  der  stür- 
mischen Zeiten,  die  besonders  diesen 
Gegenständen  verhängnissvoll  gewor- 
den sind,  meist  überraschend  schöne 
Beispiele  solcher  Geräthschaften,  wie 
man  sich  auf  jeder  Ausstellung  für 
alte  christliche  Kunst  überzeugen 
kann.    An  dem  streng  architektoni- 

Keich.      ^ ^:^B^^H     sehen  Aufbau   des  Kelches  hat  die 

Goldschmiedekunst    der    Renaissance 

bei  der  ausgesprochen  conservativen 

Fig.  260.  chorgesttthi  in  s.  Severino  e  Soaio  zu  Neapel.  Richtuug  ihrer  Traditionen  wenig  ge- 
ändert, dafür  aber  um  so  nachdruck- 
samer in  der  Decoration  und  in  den  nebensächlichen  Formen  den  neuen  Stil 
zu  Wort  kommen  lassen.  Ein  Prachtstück  eines  Renaissancekelches  ist  der 
von  Leo  X  nach  Nocera  Umbra  gestiftete  (Fig.  259) :  ein  feines  Rankenwerk 
überzieht  den  Fuss;  tempiettoartig  lädt  der  mächtige  Nodus  aus,  mit  sechs 
durch  Pilaster  getrennten  Arcadennischen,  in  denen  Heilige  Platz  fanden.  Ein 
köstlicher,  fast  ganz  mit  Filigrannetz  überzogener  Kelch  aus  späterer  Zeit 
wird  in  S.  Maria  di  Provenzano  in  Siena  aufbewahrt.  Die  Form  eines  Tem- 
pietto,  dessen  Wände,  durch  freistehende  ionische  Säulen  abgetrennt,  ebenso 
wie  die  Kuppe  aufs  reichste  durchbrochen  waren,  zeigte  ein  in  den  edelsten 
Verhältnissen  gehaltenes  Rauchfass  auf  der  Ausstellung  in  Siena  1904  ^ 

Kaum  irgendwo   anders  hat  sich   der  decorative  Geist  der  Renaissance 
mit  solch  unerschöpflichem  Reichthum  und  mit  solcher  Entfaltung  edelster 


*  Abb.  bei  Biebmann  Verona  (Lpz.  1904) 
S.  153. 

*  Vgl.  FöBSTBB  Geschichte  der  italienischen 


Kunst  V   (Lpz.   1878)   228  fif.   ~  Abb.  bei 
VoLKMANN  Padua  (Lpz.  1904)  S.  95. 
»  Phot.  E  84. 
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Pracht  bethätigen  können  als  im  Stuhlwerk  der  Kirchen.  Die  Intarsiakunst  stnhiwerk. 
des   15.  Jahrhunderts,   die  mittels  eingelegter  farbiger  Hölzer  eine  überaus 
feine  künstlerische  Wirkung  erzielt  und  an  Bewegungsfreiheit  in  der  Wahl 
der  decorativen  Motive  ihre  Vorgängerin,  die  Cosmatenkunst,  weit  übertrifft, 
wird  vorzugsweise  in  Klöstern  und  namentlich  bei  den   Olivetanem  geübt. 
Sie  überzieht  die  Rücklehnen  und  Brüstungen  des  Gestühls  sowie  auch  das 
Täfelwerk  an  Wänden  mit  reinem  Ornament  wie  vor  allem  mit  architektonischen 
Ansichten  und  Darstellungen.    Im  Wetteifer  mit  diesem  Kunstzweig  entwickelt 
sich  die  Holzschnitzerei,   die  meist  nur  für  decorative  Formen  relief artig 
die  Oberfläche  des  Holzes  behandelt.  Berühmt  als  Intarsiator  und  Holzschnitzer 
in  Oberitalien  war  Fra  Giovanni  da  Verona  (1457 — 1525):  Stuhlwerk  des 
Chores  in  S.  Maria  in  Organe  zu  Verona  (1499);  Chorpult,  Holzleuchter,  Ge- 
täfel der  Sacristei  ebenda  ^ ;  Intarsiagestühl  und  Pult  im  Chor  der  Klosterkirche 
Montoliveto  Maggiore  (1502 — 1505).    In  Brescia  zeigt  der  Chor  von  S.  Fran- 
cesco ebenfalls  gute  Intarsien.    Ueberaus  reich  behandelt  ist  das  Gestühl  der 
Certosa  bei  Pavia  von  Bartolommeo  PoUi  aus  Mantua,  Pantaleone  Marchi  aus 
Verona  und  Pietro  de  Vailate  (1487 — 1498);  das  von  Bartolommeo  Negroni 
im  Dom  von  Siena^  und  in  der  Kapelle  des  Palazzo  Comunale  ebenda  von 
Domenico  di  Niccolö  (1429)  mit  Darstellungen  des  Credo;  in  S.  Maria  Maggiore 
zu  Bergamo,  von  Francesco  Capodiferro  aus  Lovere  (1522 — 1532)  8;  in  S.  Pe- 
tronio  in  Bologna  von  Giacomo  de  Marchis  (ca.  1495);  das  prachtvolle  Chor- 
gestühl (1528 — 1550)  in  S.  Domenico  in  Bologna  (mit  der  Legende  des  hl.  Do- 
minicus)  von  Fra  Damiano  Zambello  aus  Bergamo  (1490 — 1549);  das  Gestühl 
von  Biccardo  Taurino  in  S.  Giustina  in  Padua^;  das  in  S.  Giovanni  in  Parma  ^; 
in  S.  Agostino  zu  Perugia^;  von  Baccio  d' Agnolo  (1462/1543),  der  mit  seinem 
Sohne  Giuliano  und   seinen  Brüdern  Filippino  und  Domenico  arbeitete,   das 
Gestühl  in  S.  Maria  Novella  in  Florenz ;  von  Francesco  Zambello  aus  Bergamo 
dasjenige  der  Kathedrale   zu  Genua  (Anf.   des   16.   Jahrb.);   von   demente 
und  Zanobio  Tassi  und  Vicenzo  da  Verona  das  Prachtgestühl  in  S.  Marco  zu 
Venedig  (1520);  von  Giovanni  Battista  Cervellesi  der  geschnitzte  Bischofsstuhl 
im  Dom  zu  Pisa  (1536).    S.  Pietro  in  Perugia  besitzt  in  seinem  Chorgestühl 
und  dem  Chorpult  von  Stefano  da  Bergamo  und  an  der  Thüre  im  Chorscheitel 
von  dessen  Bruder  Fra  Damiano  (1536)  Schnitzwerke  und  Intarsien  (der  Ent- 
wurf zu  den  Thürdarstellungen  mit  Unrecht  Raffael  zugeschrieben),  die  zum 
Edelsten  und  Reichsten  gehören,  was  Italien  in  dieser  Art  aufzuweisen  hat. 
Früher  und  einfacher  ist  das  Stuhlwerk  in  S.  Maria  Nuova  zu  Perugia  (1456), 
von  Paolino  d'Ascoli,  oder  das  in  S.  Domenico,  ebenda  von  Polimante  u.  A. 
(1476  fif.).     Im  Dom  zu  Perugia  ragt  neben  dem  Chorgestühl   von  Giuliano 
da  Majano  (1486)  und  Domenico  del  Tasso  (1491)  vor  allem  der  Bischofsstuhl 
Rocco's  da  Vicenza  hervor  (1524).    Aus  Rom  sind  nur  das  schöne  Chorgestühl 
und  der  Pult  in  S.  Eusebio  (Ende  des  16.  Jahrhunderts)  zu  nennen.    Giovanni 
Barile  aus  Siena  schuf  die  köstliche  Holztäfelung  in  den  Stanzen  des  Vatican. 
Neapel  hat  sein  herrlichstes  Schnitzwerk  an  den  Chorstühlen  von  Montoliveto ; 
schöne  Intarsien  in  der  dortigen  Sacristei,  in  einer  Kapelle  von  S.  Carlo  von 
Fra  Giovanni  da  Verona,  an  den  Sacristeischränken  der  Annunziata  von  Gio- 
vanni da  Nola  (1540)  mit  scenischen  Darstellungen.     Von   grösster  Pracht- 


^  Abb.  bei  Schüetz  Die  Renaissance   in  *  Ebd.  D  Taf.  52. 

Italien  (Hamburg  1882)  D  Taf.  53—57.  *  Ebd.  D  Taf.  43/44. 

«  Ebd.  D  Taf.  18.  »  Ebd.  D  Taf.  59.  •  Ebd.  D  Taf.  28—30. 
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entfaltung,  aber  schon  ohne  die  reine  Natürlichkeit  der  früheren  Werke,  ist 
das  geschnitzte  Gestühl  in  S.  Severino  (Fig.  260)  K  Reiche  Schnitzereien  weist 
auch  das  Gestühl  in  S.  Francesco  zu  Palermo  von  Giovanni  Gigli  (t  1534), 
prächtige  Intarsienarbeiten  die  Domsacristei  von  Syracus,  der  Dom  von  Savona, 
die  Sacristei  von  Loreto  u.  a.  auf.  In  einer  Seitenkapelle  des  Domes  von 
Spoleto  hat  ein  Intarsiator  bald  nach  der  Entstehung  der  Vorlage  die  Pro- 
pheten Michelangelo's  copirt. 

Leaepnite.  Gleichen  Schmuck  erhalten  jetzt  auch  die  Lesepulte,  deren  schönste 

in  S.  Maria  in  Organe  zu  Verona,  von  Fra  Giovanni,  und  im  Domchor  za 
Siena,  von  Bartolommeo  Neroni,  stehen,  andere  in  der  Badia  zu  Florenz,  in 

Singer- und S.  Agostiuo  ZU  Sioua,  im  Bargello,  in  S.  Pietro  zu  Perugia;  die  Sänger- 
^^*  bühnen,  für  deren  Omamentirung  die  köstliche  Marmorbalustrade  in  der 
Sixtinischen  Kapelle  vorbildlich  werden  konnte;  die  Orgelgehäuse  (schöne 
von  Giovanni  Barile  im  Dom  zu  Siena ,  in  der  Kirche  della  Scala  und  in  der 
Kapelle  des  Palazzo  Comunale  ebenda,  von  G.  Pifferio  und  Giovanni  di  Pietro 
Gastelnuovo  (1521);  in  S.  Maria  sopra  Minerva  zu  Rom;  in  S.  Maria  Maggiore 
Beicht-    zu  Trient;  in  der  Annunziata  zu  Florenz,  aus  Marmor);  sowie  Beichtstühle, 

Stahle. 


Revers.  Avers.  Revers. 

Fig.  261.    Benvennto  Cellini,  Medaillen  Clemens'  VIL    (Nach  Plön.) 

die  aber  erst  spät  und  vereinzelt  aufkommen  nach  dem  Tridentinum  (S.  Michele 
6  Gaetano  in  Florenz;  S.  Michele  in  Bosco  bei  Bologna). 

Zum  Schluss  muss  noch  eines  Zweiges  des  Renaissance-Kunstgewerbes 
insoweit  wenigstens  gedacht  werden,  als  das  kirchlich-religiöse  Gebiet  davon 
Hflnzen.  berührt  wird,  der  Münz-  und  Medaillenkunst.  Ihr  classischer  Meister 
war  der  für  die  Este  und  Gonzaga  thätige  Vittore  Pisano  (ca.  1368  bis 
ca.  1450).  In  Ferrara  arbeitete  für  den  Stempelschnitt  Antonio  Mare- 
scotto  (um  die  Mitte  des  15.  Jahrhunderts);  in  Mantua  etwas  später  Spe- 
randio,  in  Venedig  Gentile  und  Giovanni  Bellini  und  Giovanni 
Bolda;  in  Mailand  im  Cinquecento  Antonio  Abondio,  in  Siena  Pasto- 
rino  (gest.  1592),  in  Verona  Pomedello,  in  Mailand  und  Rom  Garadosso 
und  Alessandro  Cesati  genannt  Grechetto  (gest.  nach  1564).  Am  be- 
rühmtesten in  Florenz  wurden  Leone  Leoni  und  Benvenuto  Cellini, 
welch  letzterer  unter  Clemens  VII  das  Amt  des  päpstlichen  Stempelschneiders 
bekleidete  und  so  den  Medici-Papst  zusammen  mit  sinnbildlichen  biblischen 
Motiven  (Moses  Wasser  aus  den  Felsen  schlagend ;  Christus  den  auf  dem  Meere 
wandelnden  Petrus  rettend;   auch  Papst  und  Kaiser  das  Kreuz  stützead)  auf 


»  ScHUETZ  D  Taf.  39—41.  —  Salvatobb  di  Giacomo  Napoli  I  122—124. 
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zahlreichen  Münzen  in  scharfer  Characterisirung  verheiTlichte  (vgl.  Fig.  261). 
Daneben  verdienen  aber  auch  Beachtung  seine  Medaillen  von  Gardinälen  und 
weltlichen  Fürstlichkeiten.  Cellini's  Ruhm  ist  jedoch  weder  einzig  noch  den 
aller  andern  überragend  K 

VI. 

Pflege  der  Antike  in  der  Renaissauce.    Anfkommen  der  Knnstwissenschaft. 

Serlio  hatte  seinem  Werke  ,Deir  architettura'  das  Motto  vorgesetzt :  ,Soma  Stellung  der 
quanta  fuit  ipsa  ruina  docet/  Darin  ist  unbewusst  auch  die  Stellung  der  Renais-  ^n°*JS^^. 
sance,  vor  allem  der  Hochrenaissance  zur  Antike  programmatisch  charakterisirt. 
Es  ist  nicht  der  reine  Trieb  nach  voraussetzungslosem  und  uninteressirtem 
Wissen,  welcher  den  Ueberschwang  an  Begeisterung  für  die  Antike  auslöst  und 
die  Künstler  anspannt,  in  den  Geist  der  alten  Gultur-  und  Kunstformen  einzu- 
dringen. Was  man  weit  mehr  darin  suchte,  das  ist  die  Grösse  Roms  und  der 
alten  Welt,  von  der  noch  immer  etwas  auf  die  späteren  Nachgeborenen 
abfallen  konnte;  und  in  idealer  Weise  das  Bild  dieses  alten  Rom  wieder  her- 
zustellen, darf  als  Programm  der  Renaissance  betrachtet  werden,  ein  Pro- 
gramm, dem  früh  genug  die  Gegenreformation  durch  ihre  künstlerische  Gegen- 
action  ein  Veto  entgegenstellte. 

Man  kann  sich  heute  nur  schwer  den  Antiken-  und  Ruinencult  aus  den 
Tagen  der  Rovere-  und  Medici-Päpste  vorstellen.  Man  begreift  wol,  wie  die 
Funde  des  Apollo  (gef.  1491),  der  Laokoongruppe  (1506),  des  Herakles 
mit  dem  Telephos  (1507),  der  Ariadne,  des  Nils  und  des  liegenden  Tiber  (1512), 
der  Broncechimäre  (ca.  1554),  des  etruskischen  Redners  (1565),  des  far- 
nesischen  Herakles  (1540),  des  famesischen  Stieres  (1547),  der  famesischen 
Flora  (um  dieselbe  Zeit)  grösstes  Aufsehen  erregten,  dass  selbst  die  Jugend, 
wie  der  neunjährige  Francesco  da  Sangallo  auf  dem  Rücken  seines  Vaters 
Giuliano,  zur  Fundstädte  des  Laokoon  pilgerte  ^  und  dass  die  Finder  reichlich 
remunerirt  wurden^.  Wenn  aber  die  Auffindung  einer  völlig  erhaltenen  Mädchen- 
leiche (1485)  die  ganze  römische  Bevölkerung  in  höchste  Erregung  versetzte, 
so  muss  man  doch  schon  au  eine  fast  magische  Einwirkung  der  Antike  glauben. 
Wie  sich  dieser  Einfluss  deutlich  in  der  Litteratur  dieser  Tage  zu  erkennen 
gibt,  so  unterliegt  ihm  von  jetzt  an  auch  die  Kunst.  Im  Quattrocento  beschränkt 
sich  diese  Nachahmung  zunächst  auf  äussere,  mehr  nebensächliche  Momente. 
Ruinenmotive,  vor  allem  ornamentale  Einzelheiten  werden  den  so  ganz  unantik 
empfundenen  Darstellungen  fast  mechanisch  angefügt.  Erst  die  Hochrenais- 
sance suchte  über  diese  Zierformen  hinaus  bis  zum  Wesen  des  antiken  Geistes 
vorzudringen,  um  in  ihm  und  nach  seinen  Gesetzen  zu  schaffen.  Wir  sahen, 
dass  in  dieser  antiken  und  antikisirenden  Gesetzmässigkeit  das  Geheimniss*der 
grossen  Kunst  der  Hochrenaissance  zu  suchen  ist.  Man  fühlt  fast  greifbar 
im  Lebenswerk  jedes  der  grossen  Meister  den  Moment,  da  die  Berührung  mit  der 


Antiken, 
eolt. 


'  Vgl.  Heiss  Les  m^daillears  de  la  Re- 
naissance. 9  vols.  Par.  1881— 1892.— ü.  Rossi 
I  medaglisti  del  Rinasciuiento  alla  corte  di 
Mantova.  1— III.  Mil.  1888.  —  Fbiedländeb 
Münzen  und  Medaillen  des  Benv.  Cellini. 
BerL  1855.  —  Abmahd  Les  mödaillenrs 
Italiens  du  XV  et  XVI  si^cles.  I— III.  Par. 
1883—1887.  —  C.  V.  Pabbiczy  Medaillen  der 
italienischen  Renaissance.    1908. 


«  Vgl.  Pastor  Gesch.  der  Päpste  III* 
[1899]  779. 

'  Der  des  Laokoon  erhielt  (,ob  proprias 
virtutes  et  repertum  Laocohontis  divinum 
simulachrum*)  ein  einträgliches  Amt  an  der 
Curie  (vgl.  Della  Valle  Lettere  Sanesi  III 
9  und  Pastob  a.  a.  0.  III  779);  der  der 
Ariadne  vierjährige  Steuerfreiheit  (vgl.  Bot- 
TARi  Lett.  pittor.  VI,  83  ss). 
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Antike  die  Schöpfungskraft  befruchtet  hat  und  wie  von  da  an  der  grosse  Zug, 
das  feierlich  Getragene  in  die  Schöpfungen  hineinkommt.  Bei  Fra  Bartolomroeo 
liess  sich  das  ebenso  wahrnehmen,   wie  in   erhöhtem  Masse  bei  Michelangelo 
(vom  David  und  den  Fresken  der  Sixtinadecke  an)  und  Raffael  (von  der  Heliodor- 
stanze  an);  noch  weit  mehr  folgten  dem  antiken  Einfluss   die  Epigonen,  wie 
Giulio  Romano  und  Andrea  und  Jacobe  Sansovino.    Dieser  massgebenden  Ein- 
wirkung der  Antike  ist  es  zuzuschreiben,  dass  die  Führung  in  der  Entwicklung 
der  Kunst  von  der  Früh-  zur  Hochrenaissance  von  Florenz  an  Rom  überging. 
Dutzende  und  Aberdutzende  junger  Künstler  strömten  in  den  Tagen  Julius'  II 
und  Leo's  X  nach  der  grossen  Ruinenstadt,  dem  ,locus  ubi  Borna  fuit\  und  ent- 
fachten an  den  angestaunten  ,marm%'  ihren  Genius  zu  höherem  Können.    Das 
Wort  Michelangelo's  darf  auch  hierauf  bezogen  werden :  ,Sich  zu  wundem,  dass 
Rom  göttliche  Menschen  hervorbringt,  heisst  soviel,  als  sich  zu  wundern,  dass 
Gott  Wunder  wirkt/  ^  Um  jene  strenge  Gesetzmässigkeit  antiker  Gebilde  aufzu- 
finden und  den  mächtig  imposanten  Geist  der  alten  Monumente  wieder  za 
erwecken,  werfen  sich  jetzt  die  grössten   Künstler  leidenschaftlich  auf   die 
antiken  Denkmäler,    suchen  durch   rastlose  Vermessungen  gewisse  Gesetze 
herauszudestilliren  und   vor  allem   in  das  Verständniss   des  hier   als  Führer 
dienenden  Vitruv  einzudringen.    Dieser  ekstatischen  Begeisterung  liegen  aber, 
wie  oben  schon  betont,  durchaus  praktische  Bedürfnisse  zu  Grunde;  sie  ging  nicht 
aus  der  reinen  platonischen  Ehrfurcht  für  die  Zeugen  und  jeden  Zeugen  ver- 
gangener Generationen  hervor.     So  erklärt  sich,   dass  man  das,   was  wir 
Denkmalspflege  nennen,  so  gut  wie  nicht  kennt,  die  unterschiedslos  erhaltende 
vandaus-  Sorgo  für  jeglichos  Monument  der  Vergangenheit.     Das  Mittelalter  war  so 
"dU  5tS°  8^*  ^^®  S^^z  ausgeschlossen  von  der  begeisterten  Sympathie  des  Renaissance- 
Denkm&ier.  meuscheu.   Ohne  Bedenken  legte  man  mittelalterliche  Bauwerke  auch  von  noch 
so   grossem   historischen   Werthe   nieder;    der  Abbruch   der   altehrwürdigen 
Peterskirche  und  die  damit  verbundene  Zerstörung  ihrer  ungezählten  Kunst- 
schätze  aus  allen  Jahrhunderten  wird  uns  stets  als  eine  räthselhafte  Verirrong 
erscheinen.     Bezeichnend   ist,    wie    ein   solch   verständnissvoller   Papst  wie 
Martin  V  durch  ein  besonderes  Breve  (1425)  die  Erlaubniss  gibt,  zur  Her- 
stellung des  Bodenbelags  in  der  Laterankirche   alte   und  ausser   Gebrauch 
stehende  Kirchen  in  jeder  Weise  zu  plündern  2.    Dagegen  hat  freilich  Sixtus  IV 
eine  Bulle  ausgehen  lassen  (1474),  die  mit  der  Excommunication  ,alle  Söhne 
der   Gottlosigkeit^   bedroht,   welche   aus   Patriarchal-   und   andern   Basiliken 
Porphyr-  und  sonstige  Marmorsteine  wegschleppen  ^.    Praktischen  Werth  hatte 
solches  Einschreiten  angesichts  der  allgemein  eingerissenen  Unsitte  nicht.   Nur 
selten  liest  man,  dass  mittelalterliche  Werke  eine  gewisse  Rücksicht  gefunden 
haben,  wie  dass  in  Padua  beim  Brand  der  Camaldolikirche  von  den  Gimabue- 
fresken  ein  Johanneskopf  gerettet  und  aufbewahrt  wurde;   wie  beim  Umbao 
von  S.  Peter  Perin  del  Vaga  und  Niccolö  Acciajuoli  Giottofresken  zu  erhalten 
suchten,  ebenso  Raffael  in  den  Stanzen  diejenigen  Perugino's.     Allzuspät  hat 
sich  in  Rom  endlich  ein  Mann  von  wahrem  Sinne  für  die  Vergangenheit  ge- 


'  Lettere,  ed.  Milanesi  p.  462.  pertineDtes   .  .  .   evelli,   capi  et  exinde  . .  • 

'  yVobis  et  cailibet  vestrum,  ut  a  quibus-  libere  et  impune  et  sine  aliqaa  sacrilegii  tot 

cumque  ecclesiis,  capellis  et  locis  ecclesiasti-  alterins  culpe  nota  dednci  facere  possitis .  •  • 

eis  campestribus  tarn  intra  quam  extra  Urbem  licentiam  elargimar*  (Reuxont  Geschichte  der 

existentibus  desolatis   et  ruinam  patientibus  Stadt  Rom  III  1,  515). 
marmores  et  lapides  cuiuscumque  generis  et  '  Vgl.  Lanciani  Storia  degli  scari  di  ViffOA 

ceteras  alias  res  ad  fabricam  pavimenti  ...  I  78. 
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fünden,  Jacobus  Orimaldi,  der  die  ErinneruDg  an  die  letzten,  dem  Untergang 
geweihten  Denkmäler  der  alten  Peterskirche,  an  die  seitdem  gleichfalls  ver- 
lorenen Bilder  im  Lateran,  in  der  alten  Paulskirche  und  anderswo,  auch  in 
Nachbildung,  in  seinen  unschätzbaren  Berichten  festhielt  und  von  denen  noch 
unten  die  Rede  sein  wird. 

Seltsamer  als  dieser  Vandalismus  gegen  mittelalterliche  Denkmäler,  ist,  zerBtömng 
dass  er  sich  zeitweilig  auch  auf  die  Antike  selbst  erstreckte.  Alle  Begeisterung  ^lo^nu^^nte. 
für  das  Alterthum  hat  nicht  gehindert,  dass  man  kaltblütig  zu  jeder  Zeit  der 
Renaissance  seine  Hinterlassenschaft  demolirte,  wo  man  es  aus  praktischen 
Gründen  für  geboten  hielt.  So  wurde  der  1474  in  der  Petronellakapelle  der 
Peterskirche  entdeckte  antike  Sarkophag  dieser  Heiligen,  den  Paul  I  757  aus 
dem  Coemeterium  Domitillae  hatte  transferiren  lassen,  erst  1574,  nachdem  er 
lange  Zeit  unbeachtet  herumgelegen,  zerschlagen,  und  als  Pavimentmaterial 
für  die  neue  Peterskirche  benutzt^.  Besonders  verhängnissvoU  erwies  sich 
die  hochgesteigerte  Bauthätigkeit  der  Renaissance,  der  jetzt  die  noch  in  ge- 
waltigem Umfang  vorhandenen  Bauten  des  Alterthums  zum  Opfer  fielen, 
nachdem  sie  alle  Stürme  des  Mittelalters  und  auch  den  immerhin  in  beschei- 
denen Grenzen  sich  haltenden  Vandalismus  der  Gosmaten  überstanden  hatten. 
So  wurde  das  Material  für  die  Cancelleria  und  die  damit  verbundene  Damasus- 
kirche dem  Gordianusbogen  und  dem  Gastrum  Praetorium  entnommen,  die 
Säulen  im  Hof  dem  alten  aus  den  Tagen  des  hl.  Damasus  stammenden  Bau 
der  Archivbibliothek  gegenüber  der  Via  del  Pellegrino.  Der  Palazzo  Famese 
und  die  neue  Peterskirche  verschlangen  in  gleicher  Weise  unschätzbare  Reste 
antiker  Kunst.  Lorenzo  de'  Medici  plünderte  in  derselben  Art  die  Ruinen  von 
Ostia  (1488),  die  damals  noch  leidlich  gift  erhalten  waren,  bis  Cardinal  Giuliano 
della  Rovere  sich  ins  Mittel  legte  ^.  Ausnahmslos  gaben  die  Renaissancepäpste 
bis  auf  Leo  X  Permesse,  die  antiken  Bauwerke  zugunsten  der  Neubauten  ihres 
Travertins  und  Marmors  zu  berauben.  Selbst  Sixtus  IV,  von  dem  wir  soeben 
etwas  wie  ein  Denkmalsschutzgesetz  anführen  konnten,  muss  sich  in  einem 
Epigramm  des  Fausto  Maddaleno  dei  Gapodiferro^  als  Denkmalsverwüster 
brandmarken  lassen.  Die  Plünderung  des  Amphitheaters  und  die  Zerstörung 
des  Herculestempels  wird  ihm  zur  Last  gelegt.  Was  half  es,  dass  einsichtige 
Männer  wie  Fra  GiocondoS  Alberti^  u.  A.  diesen  Zustand  tief  beklagten,  oder 
dass  Enea  Silvio  voll  Entrüstung  prophezeit: 

Sed  tauB  hie  populas  moris  defossa  vetustis 

Galeis  in  obsequimn  marmora  dura  coquit. 
Impia  ter  centam  si  sie  gens  egerie  annos, 

Nallum  hine  indieium  nobilitatis  erit*. 

Noch  im  späten  16.  Jahrhundert  dauert  dieses  Plünderungssystem  fort, 
dem  unter  Sixtus  V  das  Septizonium,  unter  Paul  V  das  Nerva-Forum  zum 
Opfer  fallen.  Anderes  wurde  demolirt  bei  Herstellung  einer  via  triumphalis 
über  das  Forum  für  Karl  V  (1536)  7. 


*  Alfbano  Ball,  di  archeol.  crist.  1879,  *  Bei  Fabboki  Vita  Laurent.  Med.,  adnot. 
p.  12.  146. 

*  MüNTZ  Les  arts  ä  la  eour  des  papes  *  De  re  aedificat.  VI  1.  —  Vgl.  Bübok- 
InDOcent  VIII,  Alexandre  VI  etc.  (Par.  1898)  habdt  Geschichte  der  Renaissance  in  Italien^ 
p.  20.  —  Gate  Carteggio  I  185.  —  Lanciani  (Stuttg.  1904)  39. 

1.   c.  I  85  8gg.  *  Mabillon  Mus.  Ital.  I  1,  p.  95. 

»  Abgedruckt  bei  Müntz  III  (Par.  1882)  '  Vgl.  Lanciani  1.  c.  II  58. 

177. 


690 


Dreiundzwanzigstes  Bach. 


Ansitz« 


Dankmals- 
schntx. 


Aus  Alledem  ergibt  sich,  dass  das  Yerhältniss  der  Renaissance  zur  Antike 
zu  einem  guten  Theil  durch  Nützlichkeitsrücksichten  oder  durch  andere 
praktische  Gesichtspunkte,  keineswegs  aber  durch  rein  wissenschaftliche  In- 
teressen bestimmt  war.  Die  Begeisterung  für  die  antike  Cultur  ging  im 
letztem  Grunde  auf  den  nationalen  Römerstolz  zurück.  Später  wurden  die  ,fnartni* 
direct  als  organisches  Glied  der  Architektur  eines  Baues  eingefügt.  Lorenzetto 
soll  diese  Neuerung  zuerst  am  Palazzo  Della  Valle  durchgeführt  haben.  Nach 
einem  Bericht  aus  der  ersten  Hälfte  des  17.  Jahrhunderts  sind  die  Mauern 
der  Paläste,  die  Höfe  und  Zimmer  mit  antiken  Statuen  angefüllte  Diese 
praktische  Verwendung  antiker  Monumente  hatte  zur  Folge,  dass  man  sie 
möglichst  zu  ergänzen  und  zu  restauriren  suchte.  Der  Cardinal  Ippolito  d'  Este, 
der  in  den  Jahren  1550/1570  weitgehende  Ausgrabungen  in  der  Villa  Adriana, 
bei  Gasal  Rotondo,  Monte  Giordano  und  Monte  Gavallo  veranstalten  Hess,  hatte 
einen  ganzen  Tross  von  Bildhauern,  die  ihm  die  Funde  restauriren  mussten,  Allen 
voran  Pirro  Ligorio,  Valerie  Cioli,  Giovan  Battista  della  Porta,  Girolamo  da 
Carpi.  Montorsoli  wird  als  Restaurator  Clemens'  VIII  genannt ;  für  die  Famese 
arbeitete  Guglielmo  della  Porta,  der  den  famesischen  Hercules,  Giovanni  Battista 
Bianchi  und  Casignola,  die  den  farnesischen  Stier  ergänzten.  Dass  auch 
gelegentlich  Fälschungen  cursfahig  waren,  haben  wir  schon  bei  Michelangelo's 
Cupido  gesehen ;  mit  dem  zunehmenden  Interesse  mehrten  sie  sich  in  unheim- 
lichem Grade;  Fra  Annio  von  Viterbo  (1498)  und  Pirro  Ligorio  wurden  durch 
ihre  dunkle  Thätigkeit  auf  dem  Gebiete  geradezu  berüchtigt.  Für  einfachere 
Verhältnisse  wurden  schon  frühzeitig  Gipsabgüsse  angefertigt;  selbst  Franzi 
Hess  sich  von  den  wichtigeren  Sculpturen  Roms,  wie  der  Marc-Aurel-Statue, 
einem  Commodus,  dem  Laokoon,  Tiber,  Nil  und  der  Ariadne,  solche  anfertigen; 
auch  die  Liegefiguren  der  Medici-Gräber  wurden  zwischen  1555  und  1559  schon 
in  gleicher  Weise  vervielfältigt. 

Neben  allem  Vandalismus  und  aller  unsachlichen  Betrachtungsweise 
gegenüber  den  antiken  Monumenten  wird  man  doch  schon  beachtenswerthe 
Ansätze  zum  Denkmalsschutz  im  weitern  Sinn  des  Wortes  feststellen 
können.  Oben  wurde  schon  des  Breve's  Sixtus'  IV  gedacht.  Aehnliche  be- 
stimmt lautende  Forderungen  (,ne  quis  .  .  .  aliquod  aedificium  publicum  anü- 
quum  seu  aedificii  antiqui  reliquias  .  .  «  etiam  si  in  eorum  praediis  rusticis  vd 
urbanis  fuerint,  demoliri  .  ,  .  seu  in  calcetn  converiere  .  .  .  praesumat^)  gingen 
auch  von  Pins  II  aus  2.  Und  noch  entschiedener  ti'at  Paul  HI  1534  für  den 
Schutz  und  jegliche  Erhaltung  der  alten  Monumente  ein,  wenn  er  befiehlt, 
jede  Art  von  solchen,  ,quidquid  nomine  antiquitatum  vel  manimentarum 
comprehendi  potest,  quantum  fieri  poterit,  conserventur  atque  a  vepribus,  vir- 
guUis,  arboribus,  praecipue  hederis  et  caprificis  omnino  libererUur:  neve  his 
novae  domus  aut  parietes  applicentur,  neu  ipsa  diruantur,  comminu- 
antur  .  .  .  in  calcem  coquantur,  aut  extra  urbem  asportentur'K    Zunächst  frei- 


'  lOggi  in  Roma  lo  studio  delle  memorie 
di  pieire,  de'  bassirilievi  e  delle  statue  an- 
tiche  ...  si  ö  cosi  fortemente  disteso  e  da 
pertatto  accresciuto,  che  le  mnraglia  de'  pa- 
lazzi,  i  cortili  e  le  stanze  ne  sono  piene  e 
doviziose,  e  i  giardini,  come  son  vaglii  d'  or- 
dini  di  piante,  cosi  sono  ricchi  d'  opere  di 
roarmi,  e  col  loro  testimonio  al  mondo  fanno 
anch'  oggi   fede   della   grandezz^  di   questa 


ßeggia  dell'  Uni  verso.* — Vgl  Bübokh  abdt  Bei- 
träge zar  Kunstgeschichte  von  Itab'en  8. 495. 
In  dem  prächtigen  Aufsatz  .Der  Sammler* 
(S.  277->500)  sind  alle  uns  hier  interesdren- 
den  Fragen  auf  Grund  eines  erstannlich 
reichen  Materials  behandelt 

*  MüNTZ  Les  arts  ä  la  cour  des  Papes  I 
(Par.  1878)  852. 

*  Lanciaki  1.  c.  11  33. 
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lieh  waren  alle  diese  wohlgemeinten  Absichten  wirkungslos,  weil  es  an 
einer  wissenschaftlichen  Erfassung  der  Alterthumskunde  fehlte.  Der  gleiche 
Paul  ni,  der  1534  so  schöne  Wünsche  für  Schonung  und  Pflege  der  antiken 
Reste  ausspricht,  ertheilt  schon  1540  der  Bauhütte  von  S.  Peter  das  un- 
eingeschränkte Recht,  das  ganze  Forum  nach  Baumaterialien  auszuplündern  ^. 
Und  keinen  andern  Zweck  hatten  in  den  meisten  Fällen  die  Ausgrabungen, 
die  von  der  Mitte  des  15.  Jahrhunderts  an  betrieben  wurden,  aber  jeg- 
liche methodisch-wissenschaftlichen  Grundsätze  vermissen  Hessen.  In  weitaus 
den  meisten  Fällen  dienten  sie  dem  Bedürfniss  nach  gutem  und  schönem 
Baumaterial  oder  nach  Broncen  und  Sculpturen  und  Anticaglien  für  Samm- 
lungen, deren  Anlegung  zum  guten  Ton  bei  einem  gebildeten  Renaissance- 
menschen gehörte  2.  So  plünderte,  wie  wir  schon  hörten,  Lorenzo  de'Medici  Ostia 
ans,  Cardinal  Farnese  in  den  vierziger  Jahren  die  Antonin'schen  Thermen, 
Paul  III  und  Julius  III  die  Gegend  bei  Aquae  Albulae,  vor  allem  aber  Cardinal 
Ippolito  n  d'  Este  jahrzehntelang  Theile  des  alten  Roms  und  seiner  Um- 
gebung^; die  durch  Pirro  Ligorio,  Girolamo  da  Carpi  u.  A.  restaurirten  Funde 
sind  heute  theilweise  im  vaticanischen  Museum. 

Die  christliche  Alterthumswissenschaft  ging  bei  all  diesen  Be-  christiiehe 
strebungen  leer  aus;  nur  zogen  gelegentliche  Funde,  wie  die  Hippolytus- 
statue  (1551),  der  Bassussarkophag  unter  S.  Peter  (1595),  die  öffentliche 
Aufmerksamkeit  einigermassen  auf  sich,  und  als  vollends  die  Entdeckung  des 
Coemeteriums  der  lordani  (31.  Mai  1578)  einen  Blick  in  die  Roma  sotterranea 
thun  liess,  war  der  Anstoss  für  Bosio's  trotz  aller  Mängel  bewundernswürdige, 
in  erster  Linie  wissenschaftliche  Zwecke  verfolgende  Ausgrabungen  der  Kata- 
komben gegeben.  Freilich,  ganz  ohne  praktische  Zweckbestimmung  war  auch 
seine  Thätigkeit  nicht,  insofern  apologetische  Tendenzen  und  der  Wunsch, 
Martyrerreliquien  aufzufinden,  damit  verbunden  waren;  noch  weniger  waren 
sie  streng  systematisch  und  darum  vielfach  verhängnissvoll  für  die  Erhaltung 
der  Denkmäler. 

Mit  der  wachsenden  Sucht,  überall  nach  antiken  Resten  zu  graben,  war 
die  Entstehung  eigentlicher  Museen,  nicht  etwa  kleiner  Privatsammlungen, 
von  selbst  gegeben.  Letztere  sind  fast  bei  jedem  der  bekannteren  Humanisten 
und  Künstler  des  Quattrocento  nachweisbar,  bei  Poggio,  Pomponio  Leto, 
Bembo  ebensowol  wie  bei  Ghiberti,  Squarcione,  Giovanni  Bellini,  Sodoma  u.  A. 
(vgl.  oben  S.  60).  Berühmt  war  im  15.  Jahrhundert  die  Sammlung  des 
Medici-Hauses  ^,  die  für  die  florentinischen  Künstler  so  bedeutsam  wurde.  In 
Rom  kam  seit  dem  15.  Jahrhundert  (1471)  die  capitolinische  Sammlung  in 
Betracht  ^  in  der  sich  u.  a.  der  eherne  Hercules,  die  zwei  colossalen  Caesar- 
köpfe, seit  Anfang  des  16.  Jahrhunderts  der  Dornauszieher  und  die  Wölfin  be- 
fanden ;  die  von  den  Päpsten  allmählig  seit  Ende  des  15.  Jahrhunderts  gebildete 


Miueen. 


•  Lanciani  1.  c.  II  184. 

'  Das  gesammte  Material  über  die  Alter- 
thümer  Roms,  regesteoartig  angeordnet,  hat 
Lanciani  in  seiner  werthyoUen  und  muster- 
gültigen ,Storia  degli  scavi  di  Roma'  (bis  1549 
reichend;  Roma  1902,  2  voll.)  vorgelegt  — 
eine  wahre  Leidensgeschichte. 

*  Vgl.  die  archivalischen  Auszüge  über  diese 
Arbeiten  von  A.  Vbntübi  in  Arch.  stör,  del- 
Farte  III  196—206.  Ueber  die  Funde  exi- 
sürt  ein  Verzeichniss  vom  Jahre  1572,  ver- 


öffentlicht in  jDocumenti  per  servire  alla  storia 
dei  Musei'  U  p.  vii  sgg.  Vgl.  auch  Lakoiani 
1.  c.  II  113  sgg. 

^  Vgl.  MüNTz  Les  collections  des  M^dicis. 
Par.  1888.  —  Von  der  Sammlung  ezistiren 
sehr  werth volle  Inventare  aus  dem  15.  Jahr- 
hundert. 

^  Vgl.  Michaelis  Storia  della  Collezione 
Capitolina  (Jahrb.  des  deutschen  archäol.  In- 
stituts in  Rom  VI  [1891]  8  ff.).  —  Müntz  Les 
arts  ä  la  cour  des  Papes  III  169  ss. 
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vaticanische  Sammlung,  das  Antiquarium;  die  von  Paul  II  angelegte  Samm- 
.  Inng;  die  von  Domenico  Grimani  im  Palazzo  di  S.  Marco  (jetzt  grösstentheils 
in  Venedig)  1;  die  Sammlung  des  Cardinais  Raffaelle  Riario  in  der  Gancelleria 
mit  einer  viel  bewunderten  Minerva  und  Michelangelo's  Cupido  und  Portrat- 
statuen berühmter  Persönlichkeiten  christlicher  Zeit  bis  auf  Erasmus,  Paolo 
Qiovio  und  Pier  Soderini  herab  2;  die  Sammlung  Porcari,  begründet  von 
Stefano  Porcari  (f  1453),  erweitert  von  Francesco  Porcari  (f  ca.  1490);  das 
Museo  Gesarini  (1500)  im  Palazzo  Gesarini,  in  dem  Vittoria  Golonna  ihre 
Augen  schloss.  Andere  Sammlungen  hatten  der  Niederländer  Johann  Goritz, 
für  den  der  Goldschmied  Joh.  Braut  kaufte,  die  Familien  Gapranica,  Altieri, 
Golonna,  Mafifei,  Piccolomini,  Santacroce,  der  Gardinal  von  Garpi  und  der 
Cardinais  Federigo  Gesi  (f  1565)  ^.  Ausserhalb  Roms  waren  die  Sammlungen 
der  Alfons  von  Aragon  in  Neapel  (vor  allem  Münzen) ;  die  des  Hauses  d'  Este 
in  Ferrara,  die  beim  Uebergang  der  Stadt  an  den  Kirchenstaat  (Ende  des 
16.  Jahrhunderts)  aufgelöst  und  meistens  an  grosse  römische  Familien  ver- 
schleudert wurden;  die  des  Federigo  Gonzaga  in  Mantua^  die  des  Palastes  in 
ürbino,  für  den  besonders  Tizian  malte,  die  beide  gleichfalls  schon  bald  das 
gleiche  Schicksal  theilten. 

Ueber  die  wichtigeren  dieser  Sammlungen  liegen  fast  gleichzeitige,  wenn  auch 
invenure.  rocht  Summarisch  geführte  Inventar e  vor;  auch  schon  früh  Beschreibungen 
von  Kunstfreunden,  wie  von  Pomponio  Leto  in  seiner  extravaganten  Schrift  ,De 
antiquitatibus  urbis  Romae  libellus  longo  utilissimus'  (Basel  1538),  von  Albertini 
in  seinen  ,Mirabilia  ürbis'  oder  vom  Anonymus  Morellianus,  welch  beide 
letzteren  allerdings  mehr  die  gleichzeitige  Kunst  berücksichtigen.  Eine  erste 
fachmännische  Statistik  über  den*  gesafhmten  antiken  Sculpturenbestand  lieferte 
nach  Andrea  Fulvio  (,Antiquitates  UrbisS  Rom  1527,  und  ,Antiquaria  urbis 
Romae*,  1513)  um  die  Mitte  des  16.  Jahrhunderts  der  Bologneser  Nator^ 
forscher  Ulisse  Aldrovandi^  in  seinem  Appendix  zu  Lucio  Mauro's  ,Antichita 
di  Roma',  unter  dem  Titel  ,Le  statue  antiche  che  per  tutta  Roma  si  veggono, 
(Vened.  1556).  Den  Verfassern  solcher  Zusammenstellungen  lässt  sich  das 
wissenschaftliche  Interesse  keineswegs  absprechen,  ganz  abgesehen  davon,  dass 
sie  für  uns  heute  von  unschätzbarem  Werthe  sind.  Weit  mehr  aber  gilt  das  noch 
von  den  zahlreichen  Versuchen,  die  classischen  Inschriften  zu  sammeln 
und  antike  Denkmäler  auch  im  Bilde  festzuhalten.  Eines  der  vrichtigsten 
Unternehmen  war  die  ,Silloge  epigrafica*  des  FraGiocondo,  die  in  erster 
Redaction  1497/1499  entstand  und  sich  im  Besitz  des  Erzbischofs  Lodovico 
Agnelli  befand^;  es  waren  darin  auch  die  Inschriften  von  Privathäusern  und 
Kirchen  aufgenommen.  Ein  ähnliches  Werk,  das  der  Verleger  Jacobe  Mazzocchi 
besorgte,  die  ,Epigrammata  antiquae  Urbis\  erschien  1521  (Rom).  Ein  Skizzen- 
buch von  155  Blättern  mit  Zeichnungen  antiker  Monumente  (jetzt  im  Soane- 
Museuro  in  London)  legte  Andrea  Coner  (ca.  1513)  an.    Drei  ähnliche  be- 


1  Inventar  von  1457  bei  Müntz  1.  c.  II  archaol.    Institnto   in   Rom  XX   [1905]  267 

181  88.  bis  276). 

>  Albebtini  Mirabilia   Urbis  p.  28   cha-  *  Vgl.  Gate  Carteggio  11179.219. 228  sgg. 

raktensirt  den  Palazzo  als  ,domas  perpulchra  227  sgg.  263  sgg. 

cnm  Statuts  ac  picturis  coluninis  et  mnltis  ^  Vgl.   über   ihn  jetzt   die   Monographie 

marmoribus  suffalta*.  eines  Anonymus  ,Sur  la  vie  et  les  oeurres 

•  Vgl.    Lanciaki   1.    c.   I    100   sgg.    und  d'Ulisse  Aldrovandi',    Bologna  1907. 
besonders  D.  Gnoli  II  giardino  e  V  antiquario  •  Vgl.   Corp.  inscript.  lat.   IIl  p.  «▼« 

dal  Card.  Cesi  (Mittheilungen  des  deutschen  und  VI  p.  XLiv.  —  Lavoiani  1.  c.  96—98. 
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gann  noch  im  hohen  Alter  Fra  Oiocondo,  andere  Oiuliano  da  Sangallo  anzu- 
fertigen. Ein  Theil  der  Zeichnungen  des  Frate  ging  später  an  Raffael  über. 
Verschiedene  solcher  Skizzenbücher  mit  Nachzeichnungen  antiker  Werke  der 
Plastik  und  Architektur  rühren  von  Antonio  da  Sangallo,  Giulio  Romano  (im 
Besitz  des  Fürsten  von  Waldburg- Wolfegg) S  Francesco  da  Sangallo,  von 
Suardi  gen.  Bramantino,  Aristotile  und  Giovanni  Battista  da  Sangallo  (Mus^e 
Vicar  in  Lille),  von  Baldassare  Peruzzi  her;  besonders  aber  von  dem  veneziani- 
schen Maler  Battista  Franco  mit  dem  Titel  ,ContrafiFazioni'  (ca.  1550;  Manuscr.  in 
Turin)  2;  von  zwei  Unbekannten  der  ,Cod.  Coburgensis'  (Coburg)  und  ,Cod.  Pi- 
ghianus (Berlin;  ca.  1550 — 1555) 8,  von  Pierre  Jacques,  im  Besitz  von  Destailleurs 
(1572/1577);  Reste  des  ehedem  30  Bände  füllenden  Werkes  von  C.  dal  Pozzo 
(1588/1657:  heute  in  Windsor  und  London);  Skizzenbücher  mit  Ansichten 
alter  Monumente  von  Malern,  wie  das  sehr  getreue  von  Märten  van  Heemskerk 
(1498/1574 ;  in  Berlin),  von  einem  Unbekannten  in  Basel,  eines  von  Giovanni 
Antonio  Dosio  (1533  bis  ca.  1575)  u.  a.  m.^  Eine  grössere  Anzahl  solcher 
Aufnahmen  der  antiken  Reste,  wie  der  Codex  des  Fulvio  Orsini  in  der  Vaticana, 
Zeichnungen  des  Pirro  Ligorio,  oder  die  zehn  Bände  in  der  Neapeler,  dreissig 
in  der  Turiner  Bibliothek;  Anderes  in  der  Barberiniana  und  Bodleyana  von 
Pirro  Ligorio,  stand  in  Zusammenhang  mit  dem  grossen  Gesammtwerk  der 
römischen  Archäologie,  das  Ra£fael  plante  und  das  noch  lange  nach  seinem 
Tode  die  Gemüther  der  Gelehrten  und  Künstler  Roms  beschäftigte. 

Die  eigenartigste  Erscheinung  auf  dem  Gebiete  dieser  antiquarisch-archäo- 
logischen Studien  ist  entschieden  Raffael^.  Während  das  retrospective  Inter-  luiraei  und 
esse  gewöhnlich  erst  dann  in  den  Vordergrund  tritt,  wenn  die  Schöpfungs-  ^**  An**ke. 
kraft  zu  versiegen  beginnt,  wandte  sich  Raffael  mitten  in  seiner  productivsten 
Zeit  und  seinen  grossartigsten  *Compositionen  mit  einet*  Nachhaltigkeit  ohne- 
gleichen dem  Alterthum  zu.  Wie  fast  allen  seinen  Zeitgenossen  ist  auch  ihm 
der  Weg  dahin  erst  durch  die  praktischen  Bedürfnisse  gewiesen  worden.  Sein 
Yerhältniss  zur  Antike  vor  der  Ankunft  in  Rom  lässt  sich  nur  sehr  unsicher 
bestimmen,  da  die  in  Frage  kommenden  Werke  nicht  sicher  zu  datiren  sind 
(die  drei  Grazien,  der  hl.  Georg).  In  Rom  beginnt  mit  einem  Schlage  eine 
grössere  FormenfüUo,  ein  getragenerer,  pathetischerer  Zug  in  seinen  Werken 
sich  zu  offenbaren,  wie  in  der  Disputa  und  der  Schule  von  Athen,  mit  denen 
auch  zugleich  dem  Genius  der  Antike  die  schönste,  echt  renaissancistische 
Huldigung  dargebracht  wird.  Müntz*^  glaubt  den  Einfluss  der  Antike  auf 
Raffaels  Stil  dahin  praecisiren  zu  können,  dass  an  Stelle  der  mehr  oder 
weniger  vagen  Eindrücke  in  der  florentinischen  Periode  jetzt  eine  feste  Regel, 
das  Lebenselement  der  römischen  Schule  in  seine  Kunst  kam.  Aber  auch  in 
directer  Weise  tritt  die  Anlehnung  an  die  alten  Vorbilder  zutage,  schon  in 
der  Schule  von  Athen  und  der  Disputa,  mehr  aber  noch  in  den  nächsten 
Stanzen  (Schlacht  bei  Ostia,  Borgobrand  u.  a.),  in  den  Loggien   vor  allem, 


'  Vgl.  darAber  Robebt  in  d.  Mittheilungen 
des  deatschea  archäol.  Instituts  in  Rom  XVI 
(1901)  209-243.  «  Vasabi  VI  583. 

'  Vgl.  Robert  in  Westdeutsche  Zeitschr. 
IV  (1885)  273  flf.  und  Jahn  in  d.  Berichten  der 
kgl.  sfichs.  Gesellsch.  der  Wiss.  1868,  S.  161  ff. 

*  Vgl.  über  all  diese  Sammlungen  C.  de 
Fabbiczt  in  Arch.  storico  deir  arte  VI 
106—126. 


*  Vgl.  A.  Gbuyer  RaphaSl  et  V  antiquitä. 
Par.  1864.  —  H.  Gbixx  Raffaels  Verhältniss 
zur  Antike  (üeber  Kunst  und  Künstler  II 
1  ff.).  —  V.  PüLszKY  Beiträge  zu  Raffaels 
Studium  der  Antike.  Lpz.  1877.  —  Thode 
Die  Antike  in  den  Stichen  Marcantons,  Ago- 
stino  Veneziano's  und  Marco  Dente's.  Lpz. 
1881. 

•  Raphael  p.  618. 


6d4 


Dreiandzwanzigstes  Bach. 


deren  unvergleichlicher  Groteskenschmuck  eine  durchaus  selbständige,  geniale 
Nachempfindung  der  antiken  Zierformen  ist,  in  der  Famesina,  in  den  Teppich- 
cartons  etc.  Selbst  der  antike  Ideenkreis  drängt  sich  jetzt  stärker  im  Schaffen 
des  Künstlers  vor,  wie  sich  in  der  Farnesina,  in  Bibbiena's  Badezinmier  und 
in  kleineren  Werken  zeigt.  In  directer  und  fast  berufsmässiger  Weise  musste 
sich  aber  Raffael  dem  Alterthum  widmen,  als  ihm  die  Leitung  des  Neubaues 
von  S.  Peter  übertragen  wurde.  Ihm  als  Architekten  dieses  wichtigsten  Bau- 
werkes in  Rom  wurde  gleichzeitig  durch  besonderes  Breve  vom  27.  August 
1515 1  die  Obersorge  für  die  antiken  Steindenkmäler  anheimgegeben,  keines- 
wegs aber,  was  man  daraus  gefolgert  hat,  die  Oberinspection  der  gesammten 
Alterthümer  Roms  oder  die  Leitung  der  Ausgrabungen.  Raffael  bekam  da- 
durch die  Oberaufsicht  über  alle  Marmorstücke  und  Steine,  die  in  Rom  und 
in  seiner  Bannmeile  bis  zu  10  Milien  ausgegraben  wurden.  Unter  Androhung 
schwerer  Geldstrafe  wird  befohlen,  alle  solche  Funde  dem  Architekten  von 
S.  Peter  anzuzeigen,  damit  er  entscheiden  könne,  was  für  den  Neubau  ver- 
wendbar sei,  oder  was  erhalten  werden  müsse,  weil  es  Inschriften  oder  Dar- 
stellungen enthalte,  ,die  oft  irgend  eine  wichtige  Erinnerung  enthalten  und  es 
wol  verdienen,  zum  Nutzen  der  Wissenschaft  und  der  Eleganz  der  lateinischen 
Sprache  aufbewahrt  zu  werden'.  Dass  Raffael  ein  wahres  Verständniss  für 
Wesen  und  Aufgabe  des  Denkmalschutzes  besass,  werden  wir  gleich  aus 
seinem  bedeutsamen  Promemoria  ersehen.  Aber  auch  in  den  Geist  der  antiken 
Formenwelt  vertieft  er  sieh  jetzt,  da  er  auf  einem  ihm  bisher  nicht  allzu 
geläufigen  Gebiet  zu  den  höchsten  und  schwierigsten  Leistungen  berufen  war, 
mit  allem  Nachhalt.  ,lo  mi  levo  col  pensiero  piü  cUto\  schrieb  er  damals  an 
Baldassare  Castiglione.  ,Vorret  trovar  le  belle  forme  degli  edifizi  antichi,  n^  so 
86  ü  volo  sarä  d'lcaro.  Me  ve  porge  una  gran  luce  Vitruvio,  ma  non  tanto  che 
basti/^  Neben  Vitruv  sind  es  unmittelbar  die  Denkmäler,  die  er  selber  ver- 
misst,  zeichnet  oder  beides  durch  seine  Schüler  in  unermüdlicher  Rastlosigkeit 
besorgen  lässt.  Die  Frucht  dieser  riesenhaften,  durch  Freunde  selbst  in  Pozzuoli, 
Neapel  und  Griechenland  betriebenen  Sammlungen  und  archäologischen  Studien 
sollte  ein  Corpus  der  römischen  Alterthümer  von  allergrösster  Vollständigkeit 
werden,  zunächst  ein  aus  den  litterarischen  Zeugnissen  alter  Schriftsteller  und 
aus  den  mit  kritischer  Sorgfalt  neuerdings  geprüften  Denkmälern  hergestellter 
Plan  der  Stadt  Rom  nach  den  vierzehn  Augusteischen  Regionen  ^.  Eine  gross- 
zügige programmatische  Einführung  zu  diesem  gelehrten  Unternehmen  bildet 
der  noch  immer  umstrittene  Bericht  vom  Jahre  1518  oder  1519  an  Leo  XS 
den  man  seit  Francesconi  dem  Raffael  zuschrieb,  während  H.  Grimm  ihn  fQr 
Andrea  Fulvio  in  Anspruch  nahm,  Springer  mit  einiger  Zurückhaltung  auch 
Fra  Giocondo  als  muthmasslichen  Autor  nannte^,  Müntz  dagegen  mit  allem 
Nachdruck  wieder  für  Raffael  eintrat®.  Nach  einer  sehr  freimüthigen  Klage 


^  Text  aas  der  AmbrosiaDa  publicirt  von 
Pastob  Päpste  IV,  Anh.  Nr.  3.  Vgl.  dazu 
S.  551. 

'  BoTTABi  Lettere  pittoriche  II  23. 

'  Vgl.  Gelio  CalcagniDi's  Brief  an  Jak. 
Ziegler  in  Calgagniki's  Opera  (Basel  1544) 
p.  101 ;  Marc  -  Anton  Michiels  Brief  vom 
15.  April  1520  bei  Sanuto  Diar.  XXVIII 
424.  —  Lanciani  in  den  Rendiconti  d.  R. 
Accad.  dei  Lincei,  Gl.  scienze  mor.  Ser.  5, 
III  (1894)  795  sgg. 


*  In  einer  kfirzern  und  einer  Iftngero,  von 
Schmoller  aufgefundenen  (letztere  in  Manchen) 
Redaction  erhalten  und  ursprünglich  dem 
Castiglione  zugeschrieben  und  mit  dessen 
Werken  auch  publicirt.  Beide  Redactionen 
bei  Passavakt  I  539  ff. ;  III  43  ff. 

*  H.  Gbixm  in  Zahks  Jahrb.  f.  Knnstw. 
IV  67  ff.  —  Spbinobb  Raff.  u.  Michelangelo 
II  127.  869  ff. 

«  Raph.  p.  620.  —  Vgl.  zur  ganzen  Frtge 
auch  Pastob  Papste  IV  1,  467. 
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Über  den  Vandalismus  so  vieler  Päpste,  welche  die  Vernichtung  so  manchen 
Denkmals,  vor  allem  die  Einschmelzung  der  Marmorreste  nicht  nur  zugelassen, 
sondern  oft  genug  angeordnet  hätten,  zeichnet  der  Verfasser  den  Entwick- 
lungsgang der  Architektur,  spricht  sich  mit  kritischem  Scharfsinn  über  ver- 
schiedene hervorragende  Werke,  wie  über  den  Gonstantinsbogen ,  aus.  Mit 
dem  Verlassen  des  antiken  Gulturbodens  wird  sein  Verständniss  unsicher  und 
sein  urteil  stark  getrübt.  In  der  Antipathie  gegen  die  Oothik,  die  ,architettura 
tedesca',  spricht  aus  ihm  das  Kind  seiner  Zeit;  doch  hat  er  dabei  auch  manch 
bemerkenswerthe  Beobachtungen :  Die  Gothik,  die  noch  mancherorts  in  üebung 
sei,  wende  als  Ornamente  und  Gonsolen  kleine  verkrüppelte  oder  schlecht  aus- 
geführte Gestalten,  seltsame  Thiere,  Figuren  und  Blätterwerk  in  völlig  ge- 
schmackloser Ausführung  an.  Sie  habe  in  der  Wirklichkeit  ihr  Vorbild  von 
den  ungeschnittenen  Bäumen  genommen  und  sei  dadurch  zum  Spitzbogen  ge- 
kommen. Dieser  letztere  besitze  weder  die  Tragfähigkeit  noch  die  Anmuth 
des  Kreisbogens;  darum  suche  auch  die  Natur  keine  andere  Form  als  die 
letztere.  An  der  Architektur  seiner  Zeit  vermisst  der  Verfasser,  bei  aller 
Bewunderung  für  die  Bauten  Bramante's,  die  der  Antike  sehr  nahe  kämen, 
das  köstliche  Ornament  der  Alten.  Die  Antike  und  ihre  Kunst,  das  zieht 
sich  wie  ein  Leitmotiv  durch  diesen  Bericht,  ist  der  unbedingte  Werthmesser 
jeder  andern  Kunstepoche. 

Raffaels  Plan,  für  den  vor  allem  der  Archäolog  Andrea  Fulvio  und 
der  hochbetagte  Mario  Fabio  Galvo  aus  Ravenna,  der  Letztere  durch  lieber^ 
Setzung  des  Vitruv,  thätig  waren,  wurde  durch  den  frühzeitigen  Tod  des 
Meisters  jäh  unterbrochen.  Zunächst  setzten  ihn  die  Schüler  in  beschränktem 
Umfange  fort.  Im  Jahre  1527  erschien  das  topographische  Werk  über 
Rom,  in  nicht  sehr  glücklicher  Ausführung,  mit  dem  Text  von  Fulvio 
(,Antiquitates  Urbis')  und  dem  Stadtplan  von  Galvo  (,Antiquae  urbis  Romae 
cum  regionibus  simulachrum^  Rom  1532).  Raffaels  Idee  wurde  im  ganzen 
Umfange  von  Peruzzi  wieder  aufgenommen,  der  in  den  letzten  Lebens- 
jahren fast  ausschliesslich  mit  einem  breit  geplanten  Werke  über  die 
Alterthümer  Roms  und  einem  Vitruvcommentar  beschäftigt  war.  Nach  dem 
plötzlichen  Tode  Peruzzi's  (1536)  bildete  sich  zur  Fortführung  seines  weit- 
reichenden Unternehmens  die  Vitruvianische  Akademie,  die  sich  vitmyia- 
ganz  an  Vitruv,  das  unbedingte  Evangelium  sowol  für  die  antiquarischen  ^JJSf]'*!^ 
Studien  wie  für  die  ausübenden  Künstler  jener  Tage,  anschloss.  Selbst  bei 
einem  so  schöpferischen  und  in  den  künstlerischen  Gesetzen  wahrhaftig  schon 
von  Natur  aus  wirkenden  Geist  wie  Raffael  konnten  wir  die  Wahrnehmung 
machen,  dass  sein  Richtziel  zuletzt  nur  Vitruv  war.  Aber  schon  im  Quattro- 
cento, bald  nach  Entdeckung  seines  Lehrbuches,  hatte  dieser  Vitruvcult 
seinen  Anfang  genommen.  Männer  wie  Francesco  di  Giorgio,  Antonio  Ma- 
netti  hatten  das  Vitruvstudium  nachdrucksam  empfohlen  i.  1485  erschien 
er  erstmals  im  Druck,  1511  die  erste  commentirte  Ausgabe  von  Fra  Gio- 
condo,  naturgemäss  noch  mit  manchen  Mängeln  behaftet^.  An  frühen,  zum 
Theil  commentirten  und  gewöhnlich  mit  Zeichnungen  ausgestatteten  Ueber- 
setzungen  sind  bekannt:  die  handschriftlichen  in  der  Magliabecchiana  in 
Florenz,  wahrscheinlich  von  Francesco  di  Giorgio;  in  München,  von  Fabio 
Galvo,  für  Raffael  angefertigt';  die  gedruckten  von  Cesare  Cesariani  (1521)*, 


*  Vgl.  Rbdtevbaoheb  Die  Architektur  der  •  Vgl.  Vasabi  IV  379. 

ital.  Ren.  S.  42  ff.  •  Vasabi  V  265.  *  Vgl.  Vasabi  IV  150. 
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von  Oiovanni  Battista  Caporali  (1536)  S  von  Daniele  Barbaro  (1567),  letztere 
die  bedeutendste,  auch  der  einzige  realisirte  Erfolg  der  Accademia  Vitruviana. 
Dieses  Institut  setzte  sich  1542  zusammen  aus  dem  Cardinal  Marcello  Gervini, 
Bernardino  Maffei  (später  Cardinal),  Alessandro  Manzuoli  aus  Bologna,  Guglielmo 
Filandro,  Vignola,  Lodovico  Lucema,  Claudio  Tolomei.  Es  kann  keinem 
Zweifel  begegnen,  dass  hier  zum  ersten  Male  streng  wissenschaftliche,  nicht 
in  erster  Linie  von  praktischen  Bedürfnissen  dictirte  Ziele  gesteckt  waren. 
Das  Programm  für  die  Bearbeitung  der  altrömischen  Alterthumskunde  konnte 
besser  und  vollständiger  überhaupt  nicht  aufgestellt  werden.  Wenn  es  erst 
in  unserer  Zeit  und  auch  nur  theilweise  ausgeführt  wurde,  so  beweist  dieser 
umstand  wol  am  besten  die  Kühnheit  dessen,  was  diese  wackern  Männer 
—  alcuni  pellegrini  ingegni,  wie  Tolomei  sie  nennt  —  im  Spätsommer 
der  Renaissance  angestrebt.  Die  Pläne,  über  die  ein  eingehender  Bericht 
Tolomei's  an  Conte  Agostino  di  Landi  orientirt^,  umfassten  erstens  eine  wissen- 
schaftliche Ausgabe  und  Uebersetzung  Vitruvs  mit  einem  fachmännischeil 
Commentar,  dem  Verzeichniss  aller  Textvarianten,  mit  Architekturzeichnungen, 
Vocabularien  der  lateinischen,  der  griechischen  und  der  Fachausdrücke;  zweitens 
eine  Bearbeitung  der  gesammten  römischen  Alterthümer,  die  ,in  un  certo  modo 
trarrä  dal  sepulcro  la  giä  morta  Boma,  e  ridurralla  in  nuova  vita,  se  non 
come  prima  bella,  almeno  con  qualche  sembianza  o  immagive  di  heüezza^  Es 
sollte  in  dem  letztem  Werk  die  Baugeschichte  Roms  behandelt,  die  noch 
vorhandenen  Bauten  chronologisch  festgelegt,  alle  darauf  bezüglichen  litte- 
rarischen Zeugnisse  gesammelt,  jeder  Bau  geschichtlich  und  mit  allen  archi- 
tektonischen Aufrissen  und  Massen  dargestellt  werden.  Aehnliche  Bearbeitung 
war  auch  für  die  Sculpturen,  Oefässe,  für  die  antiken  Geräthe,  die  Inschriften, 
Malereien,  Münzen,  antike  Maschinen  vorgesehen,  mit  andern  Worten :  der  Plan 
der  Accademia  Vitruviana  in  seinem  zweiten  Theil  umfasste  das  ganze  Gebiet 
der  Monumentalarchäologie.  Mit  einem  muthigen  Optimismus  ohnegleichen 
ging  man  an  die  Arbeit,  junge  Künstler,  wie  Vignola,  nahmen  die  Ver- 
messungen und  Zeichnungen  vor.  Aber  die  Ungunst  der  nächstfolgenden 
Zeiten  und  die  Festlegung  der  bedeutendsten  Mitglieder  in  andern  Aufgaben 
Hessen  das  Unternehmen  über  das  Stadium  der  Vorbereitungen  nicht  weit 
hinauskommen.  Nur  der  Commentar  und  die  Uebersetzung  Vitruvs  von  Daniele 
Barbaro  mit  den  schönen  Zeichnungen  Palladio's  kamen  zu  stände.  Dagegen 
waren  die  von  der  Accademia  ausgehenden  Anregungen  äusserst  fruchtbar 
für  andere  Werke.  So  hängen  mit  der  Vitruv-Akademie  und  ihren  Plänen  in- 
direct  noch  zusammen  Giambattista  Bertani's  (eines  Schülers  Giulio  Ro- 
mano's)  Werk  ,Gli  oscuri  e  difficili  passi  dell'  opera  ionica  di  Vitruvio  in 
latino,  in  volgare  e  nella  chiara  intelligenza  tradotti'  (1558),  sowie  ähnliche  Er- 
läuterungen zu  Vitruv  von  Battista  da  Sangallo  (Manuscr.  der  Corsiniana). 
Ausserdem  knüpfen  an  die  Bestrebungen  für  den  zweiten  Theil  des  Programms 
an  der  Michelangelo-Schüler  und  Architekt  Antonio  Labacco  mit  seinem 
,Libro  appartenente  a  Tarchitettura,  nel  gual  si  figurano  alcune  notabili  anü- 
quitä  di  Roma*  (1559),  die  viele  Bände  umfassenden  und  mit  werth vollen 
Zeichnungen  angefüllten  Manuscriptbände  Pirro  Ligorio's  (Neapel  und 
Turin,  Bodleyana  in  Oxford,  Barberiniana  in   Rom),  aus  denen  ein  Auszug 


1  Vgl.  Vasari  III  598.  Renaisa.  III  108.    Bubckhardt  Renaissaoc« 

«  BoTTARi   Lettere   pittor.    II    1—17.   —         in   Italien   S.   42.     WttLio   Vignola  (1906) 
Vgl.   über  die  Akademie  Müntz  Hist.  de  la         S.  17  flf. 
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unter  dem  Titel  ,DeIle  antichitä  di  Roma,  nel  quale  si  tratta  de'  circhi,  teatri 
ed  anfiteatri  con  le  paradosse'  (Vened.  1653)  erschien.  In  der  Wissenschaft 
klebt,  wie  wir  schon  hörten,  dem  Namen  Ligorio's  der  Makel  eines  Fälschers 
an  (,magnus  fallaciarum  opifex  et  parens^) ;  ebenso  bekannt  wie  berüchtigt  ist 
sein  Versuch  der  Reconstruction  der  Villa  Hadriana  und  des  antiken  Roms, 
von  Francesco  Contini  in  Kupfer  gestochen  (1751). 

Diese  theoretisirende  Richtung  in  der  Kunst  der  Renaissance,  die  wir 
mitten  in  der  Blütezeit  und  bei  deren  grössten  Vertretern  aufkommen  sehen, 
ist  der  Ausgangspunkt  der  modernen  Kunstwissenschaft  geworden;  sie 
ist  theils  rein  retrospectiv,  theils  im  höchsten  Sinne  theoretisirend,  insofern 
sie  die  Gesetze  für  das  Kunstschaffen  aus  den  Werken  der  Vergangenheit  fest- 
stellt. Schon  Lorenzo  Ghiberti  erging  sich  in  Kunsterörterungen  in  einer 
Abhandlung  ,Commentarii,  deren  erster  Theil  im  Anschluss  an  Plinius  über  die 
griechische  und  römische  Kunst,  der  zweite  über  die  grossen  Meister  des 
14.  Jahrhunderts,  Gimabue,  Giotto  u.  A.,  der  dritte  über  die  Architektur 
handelte.  Weit  bedeutsamer  für  die  Weiterentwicklung  der  Kunst  in  der  Früh- 
renaissance wurde  durch  seine  Lehrschriften  Leon  Battista  Alberti  ^  in  dessen 
Bahnen  eine  erkleckliche  Anzahl  Gelehrter  und  Künstler  die  Principien  und 
Elemente  der  verschiedenen  Künste  behandelte,  wie  Antonio  A v er ulino Theoretiker, 
genannt  Filarete  einen  Tractat  über  die  Baukunst  schrieb  (1460) ^  Piero 
della  Francesca  (f  1492)  einen  solchen  über  die  Perspective,  Francesco  di 
Giorgio  einen  ,Trattato  di  architettura  civile  e  militare*  (ca.  1480)  ^  Frucht- 
barer war  der  Schüler  und  Landsmann  Francesca's,  der  Franciscaner  Luca 
Pacioli*  (geb.  1450  in  Borge  S.  Sepolcro,  gest.  nach  1510),  der  in  seinen  ver- 
schiedenen, wenig  selbständigen  Tractaten  (,Summa  de  arithmetica*  [1494], 
,Divina  Proportione'  und  ,Di  architettura*  [1497  bezw.  1509])  die  Bedeutung 
des  Gesetzes  vom  Goldenen  Schnitt  allzu  stark  für  das  Kunstschaffen  betonte. 
Pacioli  war  theilweise  Mitarbeiter  Lionardo's,  dessen  Schriften  durch  die 
Selbständigkeit  und  den  Scharfsinn  der  darin  niedergelegten  Beobachtungen 
weit  über  die  Masse  der  hier  in  Betracht  kommenden,  meist  zu  eng  an  antike 
Vorlagen  sich  anlehnenden  Schriften  hinausragen.  Ueber  dessen  kunst- 
theoretische Auslassungen  haben  wir  uns  schon  weiter  oben  verbreitet.  Sie 
werden  als  die  Offenbarungen  eines  genialen  Bahnbrechers  auf  allen  Gebieten 
des  exacten  Wissens  stets  für  sich  betrachtet  sein  wollen,  wie  er  auch  nie 
so  weit  gegangen  ist  wie  die  meisten  dieser  Theoretiker,  das  tiefste  Geheimniss 
eiiLes  Kunstwerkes  nur  in  einem  mathematischen  oder  einem  arithmetischen 
Gesetz  zu  suchen. 

Das  Theoretisiren   über   die   Gesetze   des  Kunstschaffens   und    über   die 
Technik  der  einzelnen  Künste  war  Mode  geworden  —  in  Deutschland  es  darf 


*  Vgl.  oben  S.  177.  Dazu  noch  Rbdten- 
BAGHEB  a.  a.  0.  8.  48  ff.  -—  £.  Londi  L.  B. 
Alberti.    Fir.  1906. 

*  üeberaetzt  von  W.  v.  Oettingen  in 
Qaellenschriften  von  Eitelbebgeb  N.  F.  III, 
Wien  1890.  — t  Vgl.  Dobme  im  Jahrb.  der 
kgl.  preass.  EanstBammlungen  I  225  ff.  and 
W.  y.  Oettikoen  Antonio  Ayerlino  genannt 
Filarete.    Lpz.  1888. 

»  Vgl.  Bella  Valle  Lottere  Sanesi  111 108. 
Heraasgegeben  von  Gablo  Pbomis,  Tnr.  1841. 

*  Die  «Summa  de  arithmetica'  erschien  in 


Venedig  1494.  Vgl.  Nabducci  Intorno  a  dne 
edizioni  della  Summa  de  arithm.  di  Fra  L.  Pa- 
cioli. Roma  1868.  Die  , Divina  Proportione' er- 
schien 1509  (voll.  1497) ,  der  Tractat  ,De 
architettura'  Venedig  1509.  Die  beiden  letz- 
teren herausgegeben  und  übersetzt  von  Const. 
WxMTEBBEBG  in  EiTELBEBGEBs  Quellenschriften, 
N.  F.  II,  Wien  1889.  —  Vgl.  über  Pacioli  Müntz 
Lionardo  p.  252  ss.  —  Dehio  im  Report  f. 
Kunstw.  1881,  S.  269  ff.  —  Jahitschek  in 
Eunstchronik  1872,  Nr.  42.  —  Jobdan  im  Jahrb. 
der  kgl.  preuss.  Eunstsamml.  I  (1880)  112  ff. 
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nur  an  Dürer  erinnert  werden  —  ebenso  wie  in  Italien.  Auch  Bramante  ver- 
nachlässigte neben  seiner  fruchtbaren  Praxis  die  Theorie  nicht:  er  verfasste 
fünf  Bücher  über  Civil-  und  Militärarchitektur,  einen  Tractat  über  architek- 
tonische Praxis,  einen  über  deutsche  Arbeit,  einen  weitem  über  die  Gewölbe 
mit  modellirtem  Stuck,  eine  Schrift  über  die  Befestigungskunst  ^  Eine  Gom- 
pilation  aus  Lionardo  istSigismondo  Fanti's  ,Theorica  et  Pratica  in  artem 
matematice  professoris  de  modo  scribendi  fabricandique  omnes  litterarum  species' 
(Vened.  1514),  eine  Anleitung  über  die  Herstellung  eines  kunstvollen  Buch- 
schmuckes, wofür  sich  schon  Lionardo  und  Pacioli  interessirt  hatten  und  auch 
der  Formenschneider  Ugo  da  Garpi  im  Anschluss  an  Fanti  durch  seinen 
,The8auro  de'  Scrittori'  (Rom  1523)  thätig  war.  Andere  ähnliche  Werke  sind 
des  Mailänders  Giovanni  Battista  Lomazzo  ,Trattato  deir  arte  della 
pittura'  (1589);  Armenino's  ,Precetti  della  pittura'  (Ravenna  1587)  und 
,Idea  del  tempio  della  pittura'  (Mailand  1590);  GenninoGennini's  ,Trattato 
della  pittura'3;  Lanzo's  ,Discorso  intorno  alla  scoltura  et  pittura'  (Gremona 
1584);  Giovanni  Battista's  della  Porta  ,De  humana  physiognomia' 
(1586);  Francesco  Sansovino's  ,L'edifizio  del  corpo  umano*  (Vened.  1550); 
Michele  Biondo's  ,De  cognitione  hominis  per  aspectum'  (Rom  1544);  Pin- 
tio's  ,La  fisionomia  naturale'  (Rom  1555).  Ein  auch  heute  noch  ob  seiner 
technischen  Ausführungen  hochgeschätztes  Werk  sind  BenvenutoGellini's 
,Trattati  dell'  oreficeria  e  della  scultura'  (vgl.  oben). 

Während  die  bisherigen  Theoretiker,  wie  die  Frührenaissance  überhaupt, 
nicht  allzusehr  an  Vitruv  sich  orientirt  hatte,  Alberti  z.  B.  ihn  wie  irgend 
eine  andere  Quelle  benutzte,  steht  die  Litteratur  der  Hochrenaissance  ganz  auf 
Vitruv.  Er  wird  jetzt  unbedingte  Autorität,  selbst  gegen  das  anders  lautende 
Zeugniss  der  noch  vorhandenen  Denkmäler.  Der  erste  Vorkämpfer  für  die 
seriio.  unbedingte  Autorität  Vitruv's  ist  Sebastiane  Serlio,  ein  Schüler  Peruzzi's, 
dessen  Bauten  in  Pesaro  (ca.  1500 — 1514),  Venedig  und  Frankreich  (seit  1541 
als  Hofbaumeister  Franz'  I)  aber  weit  weniger  bedeutend  sind  als  seine  theo- 
retischen Auslassungen.  Nachdem  er  fleissig,  zum  Theil  bei  Peruzzi,  in  Rom, 
später  auch  in  Süditalien  Vermessungen  antiker  Baureste  vorgenommen,  er^ 
schien  1537 — 1540  in  Venedig  sein  Werk  ,Di  architettura*  in  sieben  Büchern^; 
davon  behandelt  Buch  1  die  Elementarbegriffe  der  Geometrie;  Buch  2  enthält 
den  Tractat  der  Perspective;  Buch  8  bringt  die  Alterthümer  Roms  (davon 
manche  seither  zerstörte);  Buch  4  den  Tractat  der  , Regole  generali  di  archi- 
tettura sopra  le  cinque  maniere'  (häufig  auch  allein);  Buch  5  verschiedene 
Kirchenformen ;  Buch  6  Entwürfe  zu  Portalen ;  Buch  7  Entwürfe  verschiedener 
Art.  Unbedingter  Massstab  sind  für  Serlio  die,  manchmal  aber  nach  eigenem 
Gutdünken  geänderten  Regeln  Vitruvs;  mit  diesem  Massstab  unterzieht  er 
die  antiken  wie  modernen  Schöpfungen  einer  strengen  Kritik.  Sein  Werk  ist 
nicht  nur  als  eine  theoretische  Anleitung  von  Werth,  sondern  auch  rein 
historisch  angesehen  für  uns  von  Bedeutung,  weil  es  manch  antikes  Monument 
im  Bilde  festgehalten  hat  und  durch  Mittheilung  vieler  unausgeführter  Ent- 
würfe einen  Einblick  in  die  architektonischen  Ideen  der  Renaissance  gestattet. 


^  Theilweise  mit  80  seiner  Sonette  pabli-  das  7.  Buch.  Deutsche  Uebersetzung  des  ganzen 

cirt  Mailand  1756.  Werkes  Basel  1609,   des  4.   Buches  Antorff 

•  Uebers.  von  Ilo,  in  EiTBLBBBOBBS Quellen-  1558.  —  Vgl.  über  Serlio  L.  Chabvet  S^b. 
Schriften  I,  Wien  1871.  Serlio.   Par.  1869.   Sonst  noch  Rsdtbvbachsx 

*  Weitere  Ausgaben  Venedig  1559—1568.  Architektur   der  ital.  Renaissance  S.  53.  — 
1584;  lat.  Vened.  1569.    Häufig  fehlt  auch  Güblitt  I  28  ff. 
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Besondern  Nachdruck  legt  Serlio  auf  die  Säulenordnungen,  die  er  nach  ihrem 
ästhetisch-symbolischen  Sinn  diiferenzirt  angewandt  wissen  will.  So  eigne 
sich  die  Dorica  für  Kirchen  des  Herrn,  der  Apostel  und  aller  jener  Heiligen, 
die  sich  als  muthige  Olaubensstreiter  hervorgethan ;  die  lonica  für  solche 
Heilige»  welche  die  Mitte  halten  zwischen  den  Starken  und  den  Schwachen ;  die 
Corinthica  komme  schliesslich  den  Kirchen  Marions  und  der  weiblichen  Heiligen 
zu.  Hatte  Serlio  dem  eigenen  künstlerischen  Empfinden  noch  Spielraum  genug 
gelassen,  so  leiten  die  Schriften  des  hervorragenden  Architekten  V  i  g  n  o  1  a  direct  vignou. 
zum  handwerksmässigen  Betrieb  der  Kunst  an ;  derart  eingehend  und  allseitig 
ist  jeder  technische  und  künstlerische  Handgriff  darin  vorgemacht.  In  seinem 
Hauptwerk  ,Regola  delli  cinque  ordini  d'  architettura'  ^  baut  er  die  Lehre  von 
den  fünf  Ordnungen  im  Anschluss  an  Vitruv  und  die  alten  Denkmäler  weiter 
aus.  Aus  diesen  Vorlagen  und  Vorbildern  will  er  das  Vorhandensein  gewisser 
zahlenmässiger  Proportionen  an  den  allen  Bauten  gefunden  haben.  Die  sich 
in  solchen  Verhältnissen  bewegenden  Glieder  seien  schön  und  wohlthuend,  andere 
dagegen  störend.  Was  in  der  Musik  die  Accorde,  das  seien  in  der  Architektur 
die  Ordnungen.  Ihre  Gesetze  hat  Vignola  in  feste  Regeln  gebracht,  ohne 
eigenes  Zuthun,  wie  er  noch  hinzufügt.  Ein  weiteres,  erst  nach  seinem  Tode 
und  mit  einer  langathmigen  Biographie  des  Herausgebers  Padre  Egnatio  Danti 
erschienenes  Werk  ist  ,Le  due  regele  della  prospettiva  pratica,  con  i  com- 
menti  del  P.  E.  Danti'  (Rom  1583).  Zuletzt  Hess  sich  noch  als  Theoretiker 
über  die  Baukunst  ein  anderer  Meister  der  Hochrenaissance,  Palladio,  ver-  PaUadio. 
nehmen  mit  seinen  ,Quattro  libri  dell'  architettura'  (Venedig  1570).  Gurlitt 
hat  in  treffender  Weise  das  Verhältniss  der  drei  grossen  Theoretiker  des 
Cinquecento  zu  einander  charakterisirt,  wenn  er  meint,  dass  Serlio  noch  mehr 
den  Standpunkt  der  Frührenaissance  vertrete,  mit  dem  künstlerisch  suchenden 
Auge  die  Formen  der  Antike  betrachte  und  ihre  Compositionen  als  Ganzes 
beurteile;  dass  dagegen  Vignola  die  strenge,  gesetzmässige  Consequenz  des 
formalen  Ausdrucks  suche;  und  Palladio  das  Ziel  Beider  combinire,  die  aus 
den  Alten  gewonnenen  Regeln  nicht  mehr  als  Selbstzweck,  sondern  als  Grund- 
lage des  eigenen  Schaffens  ansehe^.  Aus  dem  Grund  weiss  er  sich  auch  am 
besten  den  äussern  Bedürfnissen  sowie  den  Wünschen  der  Bauherrn  zu  fügen. 
Vitruv  war  von  nun  an,  da  seine  Regeln  und  Gesetze  derart  den  neuzeit- 
lichen Verhältnissen  angepasst  und  modificirt  vorlagen,  vergessen;  man  griff 
nur  noch  zu  den  Theoretikern  und  holte  dort  auch  für  die  schwierigsten  und 
grössten  Aufgaben  leicht  sich  Rath,  wo  das  eigene  Können  versagte.  Schon 
gleich  nach  Erscheinen  des  Serlio'schen  Werkes  hatten  einsichtigere  Männer 
vor  diesem  Wege  gewarnt  und  vor  Allen  Michelangelo  über  solche  Züchtung 
des  Dilettantismus  sein  Verdict  ausgesprochen;  und  dass  Lomazzo's  Wort 
darüber  (,Veramente  ha  fatto  piü  mazzaconi  architetti,  che  non  haveva  egli  peli 
in  barba)^  nicht  übertrieben  war,  zeigt  die  ganze  darauffolgende  Entwicklung 
der  Kunst. 

Es  ist  nur  eine  Ueberführung  dieses  theoretisirenden  Systems  ins  prak- Akademien, 
tische  Leben,  wenn  jetzt  eigene  Institute  gegründet  werden,   zur  Anleitung, 
die  Kunstregeln  sich  anzueignen  und  richtig  anzuwenden.    Nach  dem  Vorbild 


'  Die  erste  Ausgabe,  ohne  Orts- and  Drucker-  übrigen  Gublitt  I  84  ff.  und  Willich  Vignola 
angäbe,  erschien  1562 ;  rasch  lösten  sich  dann  S.  162  £f.  —  Die  Originalzeichnungen  zu  diesem 
die  Auflagen  ab.  Eine  deutsche  Uebersetzung  Werk  dürften  sich  im  Besitze  v.  GeymüUers 
kam  1697  in  Nürnberg  heraus,  eine  andere,         befinden.  '  Gurlitt  I  38. 

von  F.  Reber,   in  Stuttgart  1865.     Vgl.   im  ^  Lomazzo  Trattato  dell'  ai-te  p.  407. 

Krftna,  Geschichte  der  christl.  Kanst.    II.    2.  Abtheilung.  45 
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der  schon  bestehenden  litterarischen  Akademien  sowie  der  wenigstens  den 
antiquarischen  Studien  zunächst  dienenden  Yitruvianischen  Akademie  ent- 
standen in  den  grösseren  Centren  Italiens  besondere  Kunstakademien,  wie 
in  Rom  die  ,Artistica  Congregazione  Pontificia  dei  Virtuosi'  mit  dem  Versamm- 
lungsort im  Pantheon  an  Raifaels  Grab  (gegründet  1542),  die  ,Accademia  del 
disegno'  in  Florenz,  gegründet  bei  der  Beisetzung  Pontormo's  in  der  Annunziata 
und  bestätigt  1563.  In  Rom  bestand  schon  seit  1478  eine  Malerzunft,  die 
,Universitä  delle  arti'  mit  dem  hl.  Lucas  als  Patron.  Ihrer  ganzen  Organi- 
sation entsprechend  eher  eine  mittelalterliche  Zunft,  diente  sie  aber  mehr  den 
socialen  und  religiösen  Bedürfnissen  der  Incorporirten ,  bis  Oregor  XIII  sie 
durch  Breve  vom  Jahre  1577  zu  einer  Akademie  umgestaltete  und  der  Leitung 
der  Federigo  Zuccaro  und  Girolamo  Muziano  unterstellte.  Diese  ,Accademia 
di  S.  Luca*  hat  nach  manchen  Reformen,  wie  durch  Napoleon  I,  sich  bis  zur 
Gegenwart  erhalten.  Im  allgemeinen  haben  diese  Institute  auf  die  Entwick- 
lung wahrer  Kunst  im  Cinquecento  keinen  Einfluss  ausgeübt.  Sie  förderten 
lediglich  den  Dilettantismus  und  ganz  besonders  den  Manierismus,  wie  in  er- 
schreckendem Masse  die  Accademia  di  S.  Luca  unter  Zuccaro  und  Muziano 
beweist.  Andererseits  kommt  ihnen  ein  nicht  geringer  Antheil  an  der  weiten 
Verbreitung  kunsttheoretischer  Interessen  und  Studien  zu.  Einen  viel  erfreu- 
licheren Aspect  gewährt  in  dieser  Zeit  die ,  Accademia  degli  Incamminati\  in  der 
die  Bologneser  Schule  der  Spätzeit  ihren  Mittelpunkt  hatte  und  von  der  noch 
weiter  unten  zu  handeln  sein  wird. 

Yerhältnissmässig  am  spätesten  entwickelte  sich  von  den  kunstwissen- 
schaftlichen Studien  die  am  wenigsten  von  praktischen  Interessen  geleitete 
Knnst-  Kunstgeschichte,  wiewohl  gerade  im  Centrum  der  Frührenaissancebewegung, 
^^Hche^*  in  Florenz,  das  biographische  Interesse  schon  früh  stark  entwickelt  war.  Hier 
Anflng«.  sehen  wir  denn  auch  die  ersten  Ansätze  zur  geschichtlichen  Betrachtung  der 
Kunst  und  ihrer  Vertreter;  hier  bildete  sich  frühzeitig  eine  Art  Künstler- 
geschichte,  deren  Nachwirkung  wir  in  den  ersten  Schriften  noch  stark  wahr- 
nehmen können.  Sie  erreicht  aber  dann  gleich  nach  den  ersten  zaghaften 
Versuchen  in  Vasari  einen  für  jene  Zeit  achtenswerthen  Höhepunkt.  Die 
ersten  Anfänge  gehen  über  die  zweite  Halte  des  Quattrocento  nicht  hinaus; 
sie  liegen  in  den  ,Commentarii*  des  Lorenzo  Ghiberti  vor,  in  Manetti's 
Biographie  Brunelleschi's  sowie  in  den  vielleicht  in  einer  stark  umgearbeiteten 
Redaction  handschriftlich  in  der  Nationalbibliothek  zu  Florenz  erhaltenen  Er- 
innerungen Antonio  Billi's^  (ca.  1480 — 1550).  Es  schliessen  sich  daran  die 
mehr  katalogartig  gehaltene,  für  die  oberitalienische  Kunstgeschichte  besonders 
werth volle  Liste  des  Anonimo  Morelliano  (verf.  zwischen  1520  und  1543, 
ziemlich  sicher  von  dem  Venezianer  Patrizier  Marcantonio  Michiel)^ 
und  die  schon  mehr  dem  biographischen  Charakter  sich  nähernden  Zusammen- 
stellungen des  Codice  Magliabecchiano  (in  der  Nationalbibliothek  zu 
Florenz)  oder  Gaddiano   (nach  dem  frühern  Besitzer),   verfasst  zwischen 


>  Nach    dem    frühem    Besitzer    Antonio  1800  unter  dem  Originaltitel  ,Notizie  d*  opere 

Billi   genannt  und   von  G.  de  Fabriczt  (II  di  disegno  nella  prima  meta  del  secolo  XVI' 

lihro  di  Ant.  Billi  e  le  sue  copie)  im  Arch.  edirt,   später  yo&  Gust.  Fbizzoki  (Bologna 

stör.    ital.    Ser.    5,    VII    (1891)    299—368,  1884),   hesser  mit  Text  und   üeheraetzung 

sowie  von  Karl  Frey  (II  lihro  di  A.  Billi.  von  Theod.  Friiixel  in  Eitblbebgbbs  Qoellen- 

Berl.  1892)  herausgegehen.  Schriften,   N.   F.   I,   Wien    1888;  De»,   mit 

*  Nach   der  Handschrift  in   der  Marcus-  Anmerkungen  in  Beil.  II  der  BUtterf.Gem&ldek. 

hihliothek    zu   Venedig   von   Jacopo   Morelli  1907,  S.  87—78. 
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1542  und  1548  \  Die  ersten  biographischen  Versuche  über  Künstler  stammen 
von  dem  feinsinnigen  Bischof  von  Nocera,  Paolo  Giovio  (1483 — 1552), 
einem  der  hervorragendsten  Sammler  und  Humanisten  des  Cinquecento,  der 
in  seine  ,Vitae  virorum  illustrium*  (Venedig  1561)  auch  Künstler,  wie  Lionardo, 
Raffael  und  Michelangelo,  aufgenommen  hatte,  so  wie  er  vielleicht  die  erste 
Porträtgalerie  hervorragender  Persönlichkeiten,  nach  Ständen  gegliedert  (an 
zweiter  Stelle  die  Künstler)  in  seiner  Villa  am  Gomer  See  angelegt  hatte  ^. 
In  diesem  Zusammenhang  ist  auch  der  Autobiographien  eines  Cellini,  Vasari 
zu  gedenken.  Nahezu  autobiographischen  Werth  besitzt,  wie  jetzt  allgemein 
zugegeben  wird,  die  ,Vita  di  Michelangelo*  von  Ascanio  Condivi  von  Ripa- 
transone  (gest.  1574)^,  derein  sehr  bescheidener  Maler  und  Bildhauer,  aber  ein 
naher  Vertrauter  Michelangelo's  war,  so  dass  er  durchweg  directe  Mittheilungen 
von  Diesem  haben  konnte.  Auf  diese  Weise  war  es  ihm  möglich,  die  Dar- 
stellung Vasari's  in  der  ersten  Auflage  von  dessen  ,Vite'  in  wesentlichen 
Punkten  zu  ergänzen  und  richtigzustellen.  Im  übrigen  ist  Condivi  einfach 
und  prunklos,  von  jedem  Raisonnement  sich  fernhaltend. 

Eine  Kunstgeschichte  im  modernen  Sinn  des  Wortes  hat  Oiorgio  Vasari 
aus  Arezzo  (1511 — 1574),  der  Maler  und  Bildhauer,  geliefert*.  Ihr  ver- 
danken wir  die  intimere  Kenntniss  der  italienischen  Renaissance,  und  wenn 
wir  sie  auch  für  die  zahllosen  unausrottbaren  Märchen  verantwortlich  machen 
müssen,  so  dürfen  wir  doch  über  diesen  Unstimmigkeiten  die  positiven 
Belehrungen  nicht  vergessen.  Nach  Allem,  was  wir  von  dem  Aretiner 
wissen,  können  wir  annehmen,  dass^  das  litterarische  auf  die  Kunstwissenschaft 
und  Kunstgeschichte  hindrängende  Interesse  früh  sich  bei  ihm  regte  und  wol 
auch  einige  Förderung  fand  durch  seine  Lehrmeister,  den  Hagiographen  und 
Dichter  Oiovanni  PoUio  Lappoli  gen.  Pollastra,  den  Compilator  der  werth- 
vollen  jHieroglyphica*,  Piero  Valeriano.  Wenn  er  uns  selber  berichtet,  dass 
er  zur  Abfassung  seiner  Viten  durch  Giovio  veranlasst  worden  sei,  so  ist  das 
also  kaum  im  ausschliesslichen  Sinne  zu  verstehen,  lieber  die  Entstehungs- 
geschichte der  letzteren  schwebt  auch  nach  Scotti-Bertinelli's  Untersuchungen 


Vasari. 


«  Veröffentlicht  von  Kabl  Fbby:  II  Cod. 
Magl.  contenente  notizie  sopra  Parte  degli 
antichi  e  qnella  de' Fiorentini  da  Cimabue 
a  Michelangelo,  nnd  von  G.  de  Fabrxczy: 
II  Cod.  deU'Anonimo  Gaddiano  (Arch.  stör. 
ital.  Ser.  5,  XII  [1893]). 

*  Es  befanden  sich  unter  diesen  überaus 
zahlreichen  Bildnissen  auch  solche  von  bester 
Meisterhand,  wie  von  Piero  della  Francesca, 
Gentile  Bellini,  Tizian.  Die  Sammlung  be- 
gann 1521  und  wird  lange  nach  dem  Tode 
Qiovio's  als  noch  in  Como  befindlich  erwähnt 
(1589);  vgl.  Gate  Carteggio  II  151.  389. 
401.  402.  412.  413.  Im  17.  Jahrhundert 
scheint  die  Zerstreuung  angefangen  zu  haben; 
doch  konnte  noch  jüngst  Fr.  Sebvaes  einen 
grossem  Bestand  davon  bei  Como  nach- 
weisen (Neue  Freie  Presse  1905,  Nr.  14508). 
Vgl.  MüKTZ  Le  Mns^e  de  portraits  de  Paul 
Giovio.  Par.  1900.  Deutsch  in  d.  Zeitschr.  f. 
ßacherfreunde  VIII  120  ff.  —  Burckhardt 
Beiträge  S.  465  ff. 


'  Condivi  Vita  di  Michelangelo  (Roma  1553) , 
neu  von  Gobi  1746  und  öfters,  üebersetzt  von 
Valdeck  in  Eitelberoers  Quellenschriften 
VI,  Wien  1873.  Karl  Frey  Le  Vite  di 
Michelangelo.  Berl.  1887.  Neu  übers,  von 
H.  Pemsel,  Mnch.  1898.  Vgl.  über  Condivi  u.  a. 
H.  Grixm  Michelangelo  I  58  ff.  441  ff. 

*  Ueber  Vasabi  orientiren  in  erster  Linie 
die  Selbstbiographie  in  den  ,Vite'  und  die  im 
VIII.  Band  enthaltenen  Briefe.  —  W.  v.  Obeb- 
NiTZ  Vasari*s  allg.  Eunstanschauungen  auf 
dem  Gebiete  der  Malerei.  Strassb.  1897.  — 
Ugo  Scotti-Bertinelli  Giorgio  Vasari  scrit- 
tore.  Pisa  1905.  Dazu  die  wichtige  kritische 
Auseinandersetzung  von  Kallab  in  Wick- 
HOFFs  Kunstgesch.  Anzeigen  II  (Innsbr.  1905) 
111—128.  Des  Letztern  Vasari-Studien  sind 
wol  endgültig  suspendirt  durch  den  frühen 
Tod  des  Kritikers.  Bertinelli's  Studie  ist 
trotz  aller  methodischen  Mängel  doch  werth- 
voli  wegen  des  ziemlich  reichen  Urkunden- 
materials,  das  sie  vorlegt. 
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noch  manches  Dunkel.    Wir  dürften  aber  der  Richtigkeit  am  nächsten  kommen, 
wenn  wir  mit  Kallab  den  Beginn  der  Abfassung  der  Künstlerviten  ums  Jahr 
1540,  nicht  1543  und  nicht  1546,  ansetzen.    An  Quellen  nennt  Yasari  selbst 
Ghiberti's  ,Gommentarii*  und  Ghirlandajo's  ,Ricordi';  daneben  hat  er  aber  noch 
eine  grosse  Anzahl  anderer  benützt,  von  Dante  bis  herab  zu  Bembo  und  Ariosto ; 
die  Hauptquelle  jedoch  bleibt  für  ihn  die  Selbstbeobachtung  \  die  er  auf  vielen 
Reisen  durch  Italien  ausüben  konnte  (VII  727).    Man  hat  auch  die  Frage  nach 
etwaigen  Helfern,  litterarischen  Berathern  und  Correctoren  aufgeworfen   und 
hierbei  den  ganzen  Kreis  humanistisch  und  litterarisch  interessirter  Freunde  des 
Biographen,   vor  allem  Giovio,    Caro,  Tolomei,   Mosca  u.  A.,   Revue  passiren 
lassen ;  doch  haben  die  Untersuchungen  nach  dieser  Richtung  mit  einem  Non  liquet 
geendet.     Das  Werk  erschien  1550   in  zwei  Bänden  unter  dem   Titel:    ,Le 
vite  de'  piü  eccellenti  architetti,  pittori  et  scultori  italiani  da  Cimabue  insino 
a'  tempi  nostri :  descritte  in  lingua  toscana'  ^,  mit  starken  Erweiterungen  und 
Correcturen   in   zweiter  Auflage  1568.     Condivi's  ,Michelangelo'  bot  ihm  Ge- 
legenheit, die  Darstellung  Michelangelo's  völlig  neu  zu  gestalten,  sich  freilich 
auch  an  dem  Kritiker  durch  entsprechende  Bosheiten  zu  rächen.    Eine  grössere 
Anzahl  Berichterstatter  haben  ihm  für  diese  zweite  Auflage  nicht  nur  mündlich, 
sondern  vor  allem  schriftlich  Material  geliefert  ^.    Vasari's  Kunstanschauungen, 
hauptsächlich  in  der  allgemeinen  Einleitung  niedergelegt,  sind  die  der  vollen 
Niedergangszeit.    Aus  seinem  obersten  Princip:  ,Io  so  che  V  arte  i  tutta  imi- 
tazione  della  natura  principalmente'  (I  222),   ergibt  sich  von  selbst,  dass  die 
wahre  Kunst  für  ihn  erst   mit  der  Renaissance  und  noch  näherhin  erst  mit 
Lionardo  beginnt.    Auch  für  ihn  klingen  aber  jene  hohen  Vorstellungen  nach 
(I  221  ff. ;  Vn  183),   die  mit  Dante  in  der  Kunst  eine  Enkelin  Gottes,  eine 
Tochter  der  Natur  sehen.    Die  zwei  wichtigsten  Elemente  der  Kunst   sind 
nach  ihm  Erfindung  und  Zeichnung,  und  aus  der  starken  Betonung  der  letztem 
folgt  wiederum,  dass  der  Malerei  unter  den  Künsten  die  Krone  zuzuerkennen 
ist.     In  der  nähern  Wesensbestimmung  zeigt  sich  Vasari  deutlich  von   den 
späteren    Schöpfungen    Michelangelo 's    beeinflusst.     Der    nackte   menschliche 
Körper  ist  ihm  das  wahre  Darstellungsobject  der  Kunst  (VH  210.  216).     Je 
virtuoser  die  Darstellungen,   desto  höher  schätzt  sie  Vasari   ein;   die    Ver- 
kürzungen Giulio  Romano's  im  Palazzo   del  Tfe  (V  537)  und   die  Correggio's 
(IV  111)  finden  sein  besonderes  Wohlgefallen ;  hierbei  legt  er  namentlich  auf 
Plastik  der  Gestalten  und  auf  Modellirung  durch  Licht  und  Schatten  (^hanno 
rilievo*)  Gewicht.    Was  die  Kunst  zu  erstreben  hat,  das  ist  vollendete  Natur- 
wahrheit oder  Illusion  (darum   entzückt  ihn  z.  B.   so   sehr  das   sammtartig 
lebendige  Fell  des  Löwen  auf  dem  Altarbild  der  Animakirche  oder  die  Dar- 
stellung  der  Hochzeit  von  Amor  und  Psyche  im  Palazzo  del  T^),   sowie  die 
Schönheit  und  Grazie. 


*  Vgl.  über  die  Quellen  Fiorillo  Kleine 
Schriften  I,  S.  83—98. 

•  Erster  Heransgeber  war  Lor.  Torrentino 
in  Florenz.  Die  2.  Auflage,  bedeutend  er- 
weitert und  mit  von  Cristofano  Coriolano  ge- 
stochenen Porträts  versehen,  in  drei  Bänden, 
erschien  bei  Giunti  in  Florenz.  An  weiteren 
Auflagen  sind  aus  dem  18.  Jahrhundert  be- 
merkenswerth  die  von  Bottabi  (1759)  und  die 
von  G.  DELLA  Valle  (1797);  aus  dem  19.  Jahr- 
hundert besonders  die  von  Carlo  und  Gae- 
TANO   MiLANEsi   uud   P.  Marchese   bosorgto 


Leraonnier'sche  (Flor.  1840—1870,  14  Bde.) 
und  die  Gaetano  MiLANssi'sche  von  Sansoni 
in  Florenz  (9  Bde,  1878—1885).  Eine  Neo- 
ausgabe  ist  von  K.  Frbt  in  Aussicht  gestellt 
Deutsche  Uebersetzung  von  Schorh  a.  Föbsteb 
(6  Bde.,  Stuttg.  1832—1849),  eine  neue  im 
Erscheinen  begriffen,  von  Jascbkk,  Groxai: 
u.  A.  (Strassb.  1904  ff.).  Die  übrigen  Werke 
Vasari's  (Le  opere  di  G.  Vasari)  Florenz 
1822—1827  und  1832—1838  (6  Bde.). 

•  Vgl.  Scotti-Bbbtinelli  Vasari  scrittore 
p.  124  sgg. 
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In  seinen  geschichtlichen  Ausführungen  lässt  der  Biograph  oft  genug 
seine  Phantasie  nachhelfen  zur  Ausfüllung  der  Lücken ;  breites  Raisonnement 
oder  scharf  geführte,  häufig  von  persönlichen  Stimmungen  geleitete  Kritik 
unterbricht  auf  Schritt  und  Tritt  die  positiven  Angaben.  In  der  Entwick- 
lung der  Thatsachen  und  vor  allem  in  der  Chronologie  herrscht  nicht  selten 
eine  unangenehme  Confusion  vor.  Das  Alles  aber  kann  uns  nicht  abhalten, 
diesem  unschätzbaren  und  unter  den  grössten  Schwierigkeiten  entstandenen 
Werke  volle  Bewunderung  entgegenzubringen:  es  waltet  darin  eine  stark  persön- 
liche, lebendige  Auffassung,  ein  klarer  Blick,  ein  historisches  Empfinden  für 
die  Entwicklung  der  Kunst  und  eine  grosse  Auffassung  von  dem  Gegenstand. 

Ein  Werk  von  ähnlich  hohem  Standpunkt  und  gleicher  Vielseitigkeit  hat 
die  Renaissance  nicht  mehr  aufzuweisen,  wol  aber  noch  eine  grosse  Anzahl 
bescheidener,  manchmal  stark  missrathener  Anläufe,  wie  von  Paolo  Pini 
(,Dialoghi  di  pittura',  Venedig  1548),  der  ganz  im  Antiquarischen  untergeht; 
Michelangelo  Biado  (1497 — 1570),  der  in  seinem  Tractat  ,Della  nobilissima 
pittura'  (Venedig  1549)  die  elementarsten  sachlichen  Irrthümer  unterlaufen 
lässt  1;  Raffaello  Borghini,  mit  seinen  immerhin  geistvollen  ,Riposo* 
(Florenz  1584). 

Neben  und  mit  der  geschichtlichen  Betrachtungsweise  entwickelte  sich  Ansitze  zur 
die  streng  kritische.  Auch  hierin  hat  Florenz  die  Führung.  Die  gegenseitige ^"°***^*"^* 
Künstlerkritik  trat  hier  schon  früh  in  schonungslosen  Formen  auf;  das  hat 
Bandinelli  wie  auch  Vasari  erfahren,  und  am  schlimmsten  schwang  Michel- 
angelo in  seiner  kurzen,  sarkastischen  Art  die  Geissei  der  Kritik ;  sie  hat  ihm 
ja  auch  zeitlebens  durch  den  Faustschlag  Torrigiano's  eine  Qesichtsverun- 
staltung  eingetragen.  Als  Vater  der  Kunstkritik  muss  Pietro  Aretino  (1492 
bis  1557)  gelten^,  der  das  entsprechende  Selbstbewusstsein,  die  nöthige  Mal- 
disance  und  Scrupellosigkeit  und  den  scharfen  Esprit  hierfür  mitbrachte.  In 
seinen  Briefen  und  Schriften  finden  sich  zahlreiche  Proben  für  die  kritische 
Art,  mit  der  er  Kunstwerke  bewerthet;  leider  werden  seine  Urteile  aber  stark 
beeinflusst  von  seiner  persönlichen  Grundsatzlosigkeit  und  Leidenschaftlichkeit. 
Ganz  von  ihm  abhängig  zeigt  sich  der  Venezianer  Lodovico  Dolce^,  ein 
Vielschreiber  von  unglaublicher  Fruchtbarkeit.  Sein  heute  einzig  noch  be- 
kannter ,Dialogo  della  pittura*  zwischen  dem  Grammatiker  Fabrini  und  Aretin 
will  ersichtlich  gegen  den  übermässigen  Michelangelo-Cult  zugunsten  Raffaels 
Front  machen  (vgl.  das  scharfe  Urteil  über  das  Jüngste  Gericht),  gleichzeitig 
aber  Tizian  auch  auf  ein  hohes  Piedestal  setzen.  Die  Venezianer  sind  am 
eingehendsten  behandelt,  voa  Ausländern  nur  Dürer.  Nicht  ganz  so  ab- 
lehnend, im  Grunde  aber  auch  abfällig  lautet  das  Urteil  über  das  Jüngste 
Gericht  in  den  ,Due  dialoghi'  des  Giovanni  Andrea  Giglio  von  Fabriano 
(Camerino  1564).  Den  Standpunkt  Michelangelo's  verfechten  dagegen  Bene- 
detto  Varchi  mit  ,Due  lezioni  nella  prima  delle  quali  si  dichiara  un  Sonette 
di  Michelangelo,  nella  seconda  si  disputa  quale  sia  piü  nobile  arte,  la  scultura 


*  Uebersetzt  von  Ilo  in  Eitelbergers 
Quellenschriften  V,  Wien  1873. 

•  Vgl.  Luzio  Pietro  Aretino  nei  suoi  primi 
anni  a  Venezia  e  la  corte  dei  Gonzaga.  Torino 
1888.  —  Gaüthiez  L' Aretin.  Par.  1895.  — 
Ferner  Areh.  stör,  dell'arte  1889,  p.  311. 
Zeitschr.  f.  bild.  Knnst  1891,  S.  10  ff. 

'  Von  ihm  beachtenswerth  der  ,Dialogo 
della  pittara,  intitolato  l'Aretino*  (Yened.  1557 ; 


Flor.  1735) ;  Neuausgabe  von  Daelli  in  der 
Biblioteca  Rara  1863;  von  Eitelberoer  in 
den  Quellenschriften  N,  Wien  1871.  —  Ausser- 
dem noch  , Dialogo  di  Lod.  Dolce  nel  quale  si 
ragiona  delle  quantitä,  diversita  e  proprietä 
dei  colori'.  Venedig  1565.  Vgl.  über  Dolce 
Mauceri  Un  critico  d'arte  dei  Rinascimento 
(Rassegna  bibliografica  dell'  arte  ital.  IX  [1906J 
49—53.  177—180). 
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0  la  pittura*  (Florenz  1549)  und  mit  seiner  »Orazione  funerale'  auf  Michel- 
angelo (ebd.  1564);  Doni  in  seinem  ebenfalls  von  Aretino  beeinflussten 
,Di8egno'  (Venedig  1549)  und  in  ,Marmi*  (ebd.  1552).  Ganz  unschätzbares 
kunstkritisches  Material  böte  uns  der  portugiesische  Maler  Francisco  de 
Hol  1  an  da  (gest.  1584)  in  seinen  ,vier  Gesprächen  über  die  Malerei*,  wenn  wir 
hierin  thatsächlich  historische  Gespräche  zwischen  Michelangelo,  Vittoria 
Golonna  und  Lattanzio  Tolomei  u.  Ä..,  und  nicht  vielmehr  fingirte  Dialoge  von 
rein  subjectivem  Werth  zu  sehen  hätten  \  Drei  der  Gespräche  sollen  an  Sonntag- 
nachmittagen des  Jahres  1538  in  den  Gärten  der  Marchesa  bei  S.  Silvestro 
stattgefunden  haben.  Die  Themate  sind  ungemein  vielseitig  und  anregend. 
Das  Verhältniss  der  niederländischen  zur  italienischen  Malerei  wird  von  Michel- 
angelo feinsinnig  erörtert,  die  Kunstwerke  in  italienischen  Städten  charakterisirt, 
worauf  die  Marchesa  und  Francisco  de  HoUanda  noch  der  Schöpfungen  des 
Altmeisters  in  rühmenden  Darlegungen  gedenken.  Typisch  für  die  Zeit  ist, 
dass  auch  der  Streit  zwischen  Malerei  und  Bildhauerei  einbezogen  wird,  sowie 
eine  Anzahl  principieller  Fragen,  wie  über  das  Stoffliche  der  Kunst,  ihre  Aus- 
drucksmittel ;  die  Frage  nach  der  Berechtigung  der  Grotesken  wird  noch  be- 
rührt und  zuletzt  auch  die  Kunst  in  Spanien  und  Portugal.  Das  vierte  Gespräch 
findet  zwischen  andern  Personen  und  im  Palazzo  Grimani  statt.  Wird  man 
den  historischen  Werth  dieser  für  die  theoretisirende  Zeit  typischen  Form  der 
Erörterung  von  Kunstfragen  nicht  allzu  hoch  stellen  können,  so  besitzt  die 
Aussprache  doch  als  zeitgemässes  Zeugniss  über  die  damalige  Kunst  ihre  grosse 
Bedeutung. 

Die  Kunstwissenschaft,  die  sich  als  Niederschlag  der  öffentlichen  Kunst- 
anschauungen aus  der  Gultur  des  Cinquecento  entwickelt  hat,  kannte  nur  einen 
Orientirungspol  und  nur  einen  Massstab  für  jegliches  Kunstschaffen,  die  Antike. 
Das      Vor  ihr  trat  jede  andersgeartete  Kunstentwicklung  in  den  Hintergrund  oder  in 
^"^foT*^  schroffe  Missachtung.  Das  christlicheAlterthum  war  ganz  der  Vergessenheit 
ebriftUiche  anheimgegeben,  und  wer  der  Kunst  des  Mittelalters  gedachte,  der  that  es  mit 
^""***    einem  vollen  Verdict  2.  Abgesehen  davon,  dass  man  mit  solcher  Einseitigkeit  dem 
ödesten  Dilettantismus  und  Manierismus  in  die  Arme  lief,  ist  es  noch  bedauei^ 
lieber,  dass  diese  thatenfrohe  Zeit  über  eine  lange  und  reiche  Entwicklung  der 
menschlichen  Geschichte,  über  die  Auswirkung   der  christlichen  Idee  in  der 
menschlichen  Gultur   kein  Werthurteil   übrig   hatte.     Diese  Geringschätzung 
hatte  ihren  Rückschlag  aber  auch  auf  die  Behandlung  der  noch  vorhandenen 
Zeugen  der  Vergangenheit.    Zahlreiche  der  uralten  Monumente,  welche  noch 
in  den  Frühmorgen  des  Christenthums  zurückreichten  und  theilweise  noch  die 
Seufzer  der  Märtyrer  vernommen,  fielen  jetzt  in  einer  Zeit,  die  sich  so  hoher 
geistiger  Erleuchtung  rühmte.     Der  ausgesprochene  Classicismus,   dem    man 
in  Kunst  wie  Litteratur  huldigte,  wurde  weiterhin  aber  auch  oft  genug   zu 
einem  Paganismus  der  Gesinnung.     Zwar  konnten   wir  auf  dem  Gebiet    der 
bildenden  Kunst  das  noch  lebendige  Fortleben   der  mittelalterlichen   Ideen- 
welt auf  Schritt  und  Tritt  constatiren.     Mit  dem  Tridentinum  ist  aber  auch 
sie  abrogirt  zugunsten  einer  doch  wesentlich  anders  gearteten  Lehrformulirung. 
Erst  am  Schluss  des  Cinquecento  beginnt  das  Interesse  für  das  christliche 
Alterthum  zu  erwachen.  Die  plötzliche  Aufdeckung  der  Roma  sotterranea  (1578) 

»  HerauBg.u.  übers,  von  JoAQüiM  DE  Vascon-  «  Vgl.  Vasari  I  186.  229.   232;   V  467. 

CELLOS  in  EiTELBERGERs  Quellenschr.  N.  F.  IX,  —  Filarbte's  Fluch  gegen  die  Gothik   bei 

Wien  1899.  —  Vgl.  über  den  geschichtl.  Werth  Gate  Carteggio  I  204.  —  Aehnliche  Verdicte 

TiETZEimRepert.f.Kunstw.XXlII(1905)295ff.  auch  bei  Serlio. 
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und  der  Kampf  gegen  erbitterte,  die  Kirche  in  ihren  Wurzeln  bekämpfende 
Angriffe  haben  es  geweckt.  Namentlich  der  letztere  Umstand  hat  das  Interesse 
an  der  völligen  Durchforschung  dieser  unter  Roms  Boden  so  lange  schlummern- 
den Welt  des  Urchristenthums  mächtig  gesteigert,  aber  auch  den  sich  hier 
bethätigenden  wissenschaftlichen  Bestrebungen  Alfonso  Giacconio's,  Baronio's 
und  besonders  Antonio  Bosio's  (vgl.  oben  I  30  ff.)  eine  praktisch-apologetische 
Richtung  gegeben.  Am  Ende  dieses  Jahrhunderts  gewahren  wir  auch  die 
erste  Persönlichkeit,  die  mit  tiefem  Verständniss  und  wohlthuender  Sorgfalt 
soweit  als  möglich  die  Pflichten  der  Denkmalspflege  den  christlichen  Monu- 
menten jeglicher  Epoche  gegenüber  zu  wahren  suchte.  Jacopo  Grimaldi,  Grimaidu 
der  langjährige  Ganoniker  und  Gapitelsarchivar  an  S.  Peter  (gest.  1623),  besass 
zwar  nicht  die  geistige  Gultur  eines  Panvinio  oder  Bosio,  noch  weniger  die 
classische  Geistesverfeinerung  der  Humanisten,  und  doch  hat  er  der  modernen 
Forschung  unvergleichlich  grössere  Dienste  geleistet  als  die  meisten  Huma- 
nisten. In  seinen  gewissenhaften  und  eingehenden  Berichten  über  die  dem 
Untergang  geweihten  Monumente,  vorab  den  Rest  der  alten  Peterskirche,  nicht 
zum  wenigsten  in  den  damit  verbundenen  Zeichnungen  ^  hat  er  von  manchem 
Alten  und  Werthvollen  die  einzige  und  zuverlässige  Erinnerung  der  Nachwelt 
überliefert.  Neben  allen  sonstigen  hierzu  erforderlichen  Eigenschaften  leitete 
ihn  hierbei  eine  Sachkenntniss,  von  der  Müntz  meint,  ,dass  Niemand  zu  seiner 
Zeit  in  Sachen  der  Kunst  eine  gleich  vielseitige  und  umfassende  besass*.  Für 
christliche  Archäologie  und  Kunstgeschichte  ähnlich  wichtige  Sammlungen 
von  Nachzeichnungen  liegen  aus  der  gleichen  Zeit  vor  von  Giacconio  (Vatic. 
Biblioth.,  Lat.  Nr.  5407  u.  5409),  von  dem  Gleriker  an  S.  Peter  Alfarano 
(gest.  1596),  der  einen  sehr  werthvollen  Plan  der  alten  Peterskirche  und  eine 
Beschreibung  davon  hinterliess,  von  GiulioMancini,  dem  Leibarzt  Urbans  YIH 
(gest.  1630);  ferner  Sammelbände  in  der  Barberiniana,  die  den  Denkmälern 
römischer  Kirchen  gewidmet  sind^.  Es  sind  das  freilich  durchweg  Männer,  die 
ausserhalb  der  humanistischen  und  renaissancistischen  Ideenwelt  aufgewachsen 
sind.  Sie  erhärten  nur  die  Thatsache,  dass  der  Renaissance  der  pietätvolle 
Sinn  für  die  Vergangenheit  und  der  sachliche  Ernst,  die  Voraussetzung  jeglicher 
wissenschaftlichen  Bethätigung,  abgingen. 

VII. 

Die  Malerei  der  Spätzeit  Vordringen  des  weltlichen  Elementes.    Andrea 
del  Sarto.    Correggio,    Sodoma.    Die  Venezianer. 

1. 

Wir  nahen  uns  in  diesem  Capitel,  soweit  Ghristliches  in  Frage  kommt, 
einer  Herbstblüte,  die  alle  Feinheit  und  alles  Berückende  uns  enthüllt,  die  uns 
aber  in  ihrer  Morbidezza  keinen  Augenblick  vergessen  lässt,  dass  das  frische 
Leben  am  Ersterben  ist.  Wie  das  gekommen  ist  und  weshalb  neben  der 
höchsten   Vollendung   schon   gleich  die   Merkmale  des   Verfalls  sich  zeigen, 


^  In   zahlreichen,    bis  heute  kaum  recht  Recherches    sur    Toeuvre     archöologique    de 

gesichteten  Mannscriptbänden  erhalten  in  den  Jacques  Grimaldi  (Biblioth^que  des  Ecoles  fran- 

Bibliotheken  der  Peterskirche,  des  Vaticans,  ^aisesd'Ath^nesetdeRomelSSl,  p.225 — 269). 
der  Barberiniana,  Corsiniana,  Casanatense ;  in  '  Vgl.  Müntz  Les  sources  de  Tarch^ologie 

der  Nationalbibliothek  zu  Florenz,    der  Am-  cbröt.   dans  les   biblioth^ques  de  Rome,   de 

brosiana  zu  Mailand,  im  Staatsarchiv  zn  Turin,  Florence   et  de  Milan    (M^langes   d'arch^ol. 

BibliothftqueNationale  zu  Paris. -Vgl.  Müntz  et  d'histoire  VIII  [1888]  81  —  146). 
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Dio  cuitur  dieser  Frage  kann  hier  im  einzelnen  nicht  nachgegangen  werden.  Sie  würde 
""dea^br*  uns  zu  einer  weitführenden  Betrachtung  der  gesammten  geistigen  Cuitur  und 
ginnenden  ihres  Verhältnisses  zu  den  Bedürfnissen  der  Menschheit  und  des  öffentlichen 
gangs?  Lebens  veranlassen.  Nur  das  Eine  darf  hier  erinnert  werden,  dass  im  all- 
gemeinen diese  blendende  Herrlichkeit  der  Renaissance  nicht  bis  zum  Grunde 
des  menschlichen  Herzens  und  in  die  Tiefen  des  Volkes,  jener  Massen,  denen 
von  nun  an  die  Zukunft  gehören  sollte,  reichte.  Was  sie  wollte  und  bedeutete, 
war  nicht  ein  Lebensprogramm  fürs  ganze  Volk  und  für  alle  Kräfte  des 
Menschen;  es  war  genau  besehen  nur  die  Verfeinerung  des  Lebens  nach  der 
physischen  und  gesellschaftlichen  Seite,  nicht  einmal  nach  der  höheren 
geistigen,  geschweige  denn  ethischen  Seite.  Daher  auch  das  Spielen  mit  rein 
formalistischen  Problemen  in  der  Litteratur,  die  erschreckend  weit  in  dieser 
Zeit  hinter  dem  Aufschwung  der  übrigen  Cuitur  zurückbleibt.  Alles  ist  da 
Reflexion  und  Berechnung  auf  die  vortheilhafte  Wirkung;  Ziel  all  der  in 
Thätigkeit  gesetzten  Kräfte  die  heitere  Lebensfreude.  Der  ,Cortegiano'  ist 
der  typischeste  Ausdruck  dieser  grossen  Phase  menschlicher  Entwicklung.  Die 
politische  Gestaltung  Italiens  hat  rasch  den  grossen  Zug  dieser  formalen 
Cuitur  entweder  ganz  gelähmt  oder  ins  Kleinliche  und  darum  Verzerrte  herab- 
gedrückt. Nur  an  einem  Orte  hielt  sich  der  echte,  lebensvolle  Renaissancegeist 
noch  das  ganze  Cinquecento  hindurch,  in  Venedig,  dank  der  wesentlich  günstigem 
politischen  Situation  und  der  ständigen  Zuströmung  neuer  Lebenskräfte  aus 
dem  Osten.  Hier  hat  denn  auch  die  Kunst  noch  am  längsten  die  grossartige 
Majestät  ihrer  Ausdrucksformen  bewahrt.  Auf  dem  Gebiete  der  Kunst  sind 
es  vorab  auch  nur  formale  Momente,  die  den  classischen  Stil  der  Hoch- 
renaissance von  dem  der  vorausgegangenen  Entwicklung  differenziren. 
Wölfflin  hat  ihrer  Aufspürung  sein  geistvolles  Buch  (,Die  classische  Kunst^) 
gewidmet,  und  er  nennt  uns  an  dessen  Schlüsse  die  die  Stimmung  jener  Gene- 
ration charakterisirenden  Elemente:  ,die  grosse  Gebärde,  die  massvolle  Haltung 
und  die  weiträumige  starke  Schönheit^  Die  religiöse  Kunst  konnte  von  Alle- 
dem für  ihren  wesentlichen  Gehalt  zunächst  nichts  profitiren;  all  das,  was 
dem  Stil  des  beginnenden  Cinquecento  seine  Grösse  sichert,  kann  nur  insoweit 
auch  dem  Christlichen  in  der  Kunst  zu  gute  kommen,  als  es  seinem  Inhalte 
schärfere  Accente  verleiht  und  dem  Ausdruck  eine  prägnantere  Fassung.  Noch 
viel  näher  aber  lag  die  Gefahr,  dass  unter  dem  Formalen  gerade  dieser  Gehalt 
verkümmert  würde,  eine  Gefahr,  die  nur  die  ganz  grossen  Meister  wirksam 
zu  vermeiden  wussten,  und  nur  dadurch,  dass  sie,  wie  wir  sahen,  die  alte 
grosse  Tradition  in  die  neue  Formensprache  übersetzten.  Die  Grösse  der  religiösen 
Schöpfungen  eines  Lionardo,  Raffael,  Michelangelo  beruht  also  wesentlich  auf 
einer  Kreuzung  von  Mittelalter  und  Renaissance,  auf  einer  harmonischen 
Verbindung  der  mittelalterlichen  Weltanschauung  mit  den  Elementen  der  neuen 
Zeit;  der  Verfall  beginnt  mit  dem  Augenblick,  wo  die  letzteren  aus  dem 
Gleichgewicht  sich  herausdrängen  und  jene  sich  verflüchtigt.  Ein  Raffael  und 
mehr  noch  ein  Michelangelo,  in  dessen  wenig  harmonisch  gestaltetem  Innern 
der  Conflict  der  Zeit  sich  zu  dämonischer  Gewalt  steigerte,  zeigen  uns  bereits 
die  Anfange  des  Niedergangs  in  deutlichen  Umrissen.  Strzygowski  hat 
das  für  die  Malerei  zur  Genüge  an  Raffael  und  Correggio  nachgewiesen  ^  so 
wie  Wölfflin  es  für  die  Plastik  und  Architektur  gethan  hat 2.    Wir  müssen 


^  Das  Werden  des  Barock  bei  Raffael  und  *  Renaissance     und    Barock.      Manchen 

Correggio.     Strassb.  1898.  1888. 
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in  diesem  allgemeinen  Ueberbliek  für  das  Einzelne  unsere  Leser  darauf  ver- 
weisen. Von  dem  Moment  an,  da  die  künstlerische  Wirkung  nicht  mehr  auf 
einem  innern  Drange  beruht,  sondern  auf  berechnender  üeberlegung  oder  auf 
technischer  Virtuosität,  ist  der  geistige  Inhalt  entleert.  Da  besorgt  die  grosse 
Monumentalkunst  nur  noch  die  Function  einer,  wenn  auch  technisch  häufig 
genug  grossartigen  Decoration,  und  die  Tafelmalerei  die  einer  möglichst  über^ 
raschenden  Bravour.  Neue  künstlerische  Ausdrucksmittel  ersetzen  jetzt  ge- 
wöhnlich die  althergebrachten;  es  ist  das  Licht  und  die  Farbe,  und  in  ihrer 
möglichst  meisterhaften  Ausnutzung  erschöpft  sich  meist  das  ganze  Bestreben 


Fig.  262.    Andrea  del  Sarto,  Geburt  Mariae.    Annunziata  zu  Florenz.    (Phot.  Alinari.) 

eines  Meisters.  Hand  in  Hand  damit  geht  das  in  der  niederländischen  Kunst 
schon  früher  wahrzunehmende  Selbständigwerden  der  Landschaft,  in  der  der 
historische  Vorgang  oft  genug  nur  wie  eine  Staffage  erscheint.  Der  Ungebunden- 
heit  der  Bewegung  im  Raum,  die  sich  in  tollkühnen  Untersichten  und  ab- 
geschmackten Verkürzungen  vorführt,  entspricht  eine  solche  des  Ausdrucks. 
Aber  ein  Anderes  ist  hier  noch  zu  beachten.  Wir  können  gewahren,  dass 
die  auch  jedes  religiösen  Gehaltes,  ja  selbst  jedes  höhern  geistigen  Aus- 
drucks sich  begebenden  Kunstgebilde  dieser  Spätzeit  nirgendwo,  auch  in 
strengerer  Umgebung  nicht,  einem  Widerspruch  begegnen.  Wenn  sich  in  einem 
Falle  ganz  unberechtigt  gegen  Michelangelo's  Jüngstes  Gericht  eine  stärkere 
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Opposition  wirksam  geltend  machte,  so  möchten  wir  darin  um  so  eher  einen 
Rückschlag  vollkommener  Verständnisslosigkeit  gegenüber  den  Intentionen  des 
Künstlers  erblicken,  als  gleichzeitig  dasselbe  Publicum  an  viel  belangreicherem 
Orte  die  lüsternen  Nuditäten  Ouglielmo's  della  Porta  und  später  die  nicht 
weniger  anzüglichen  morbiden  Sinnlichkeiten  Bernini's  duldete.  Abgesehen 
von  jenem  Einzelfall  aber  werden  auch  in  das  ernsteste  Milieu  religiöse  Dar- 
stellungen zugelassen,  die  so  wenig  christlichen  Geist  in  sich  tragen  als  die 
Schriften  Bembo's,  Bibbiena's  und  der  meisten  um  Leo  X  sich  schaarenden 
Litteraten  —  ein  Beweis,  dass  man  nur  das  darin  suchte  und  auch  billigte, 
was  der  Zeitgeist  darin  aussprach:  das  rein  Künstlerische,  die  ästhetische 
Wirkung.  Belehrung,  innere  Erhebung,  Tröstung,  Alles,  was  an  den  Geist 
und  ans  Herz  appellirte,  schöpfte  man  jetzt  aus  der  künstlerischen  Darstellung 
religiöser  Ideen  nicht  mehr  und  konnte  es  schlechterdings  auch  nicht  mehr. 
Diese  pädagogische  Bestimmung  war  der  religiösen  Kunst  verloren  gegangen, 
seit  das  Volk  auf  anderem  Wege  Ersatz  dafür  fand  und  zum  Theil  auch  hierin 
mündiger  und  geistig  selbständiger  geworden  war.  Damit  hatte  die  christliche 
Kunst  auch  ihre  eigentliche  Lebens-  und  Werbekraft,  das,  was  in  all  den  Jahr- 
hunderten ihre  Grösse  bedingt  hatte,  eingebüsst.  Sie  war  jetzt  lediglich  decorativ 
geworden,  profanisirt;  und  nur  den  Sinnen  hatte  sie  zunächst  etwas  zu  sagen. 
Zwar  machte  sich  wiederholt  durch  Zurückgreifen  auf  die  gute  Tradition  eine 
Reaction  geltend,  wie  bei  den  ernsten  Bolognesen  noch  im  Cinquecento ;  es  war 
aber  ein  ohnmächtiges,  von  aussen  her  durch  secundäre  Strömungen,  wie  die 
Gegenreformation  oder  die  von  Zeit  zu  Zeit  neu  erwachende  Mystik,  bedingtes 
Ankämpfen  gegen  den  Strom  und  fand  beim  Volke  keine  Unterstützung. 

Lehrreich  dafür,  wie  sich  dieses  Phänomen  des  Niedergangs  schon  sehr 
früh,  da  eben  die  Hochrenaissance  ihre  reichsten  Blüten  zu  entfalten  be- 
ginnt, bei  einseitig  formalistischer  Begabung  ohne  das  Gegengewicht  eines 
ernsten,  tiefen  Geistes,  offenbart,  ist  das  Beispiel  Andrea  del  Sarto's. 
Er  gehört  chronologisch  noch  ganz  der  classischen  Zeit  an  und  auch  stilistisch 
markirt  er  deutlich  den  Uebergang  von  der  Früh-  zur  Hochrenaissance.  Seine 
kunstgeschichtliche  Stelle  wäre  unmittelbar  neben  Fra  Bartolommeo,  und  doch 
trennt  ihn  davon,  wenn  wir  vom  Standpunkt  der  religiösen  Kunst  reden, 
eine  weite  Kluft.  So  nahe  sich  beide  auch  äusserlich  verwandt  waren,  steht 
doch  der  Eine  auf  der  schmalen  Grenzscheide,  da  die  beiden  grossen  Linien, 
mittelalterliche  und  neuzeitliche  Gultur,  für  einen  Moment  zusammenlaufen, 
während  sie  beim  Andern  schon  weit  sich  von  einander  geschieden  haben. 
Andre»  Andrea  d'Agnolo^  Sohn  eines  Schneiders  (^«ar^o^,  geb.  1486  in  Florenz, 

gest.  ebenda  1531,  eignete  sich  seine  ersten  technischen  Handgriffe  bei  einem 
Goldschmied  an,  ein  Glück  für  seine  zeichnerische  Fähigkeit.  Als  Maler  bildete 
er  sich  bei  einem  unbedeutenden  Florentiner  Meister  und  im  Atelier  des  Piero 
di  Cosimo,  wo  er  sich  eng  an  Franciabigio  anschloss.  Mehr  eine  feminine 
Natur  von  stark  sinnlichen  Inclinationen,  schüchtern  und  weltungewandt,  ver- 
sagte  sein  schwacher  Charakter  sowohl  in  den  lockern  Künstlerzirkeln  von 
Florenz  wie  seiner  Frau  Lucrezia  del  Fede  gegenüber,  einem  seiner  Schönheit 

»  Vgl.   Vasabi  -  Milakesi   V   5  sgg.   —  Arte    1876    I    465  as. ;    1877    I    38  ss.   - 

A.  V.  Reümont  A.  del  Sarto.    Lpz.  1835.  —  Wölfflin  Die  class.  Kunst  S.  149—173.  — 

L.  BiADi  Notizie  inedite  della  vita  d'A.  del  H.  Guinness  A.   de!  Sarto.    Load.  1899.  — 

Sarto.     Fir.  1829—1832.   —   Janitschbk   in  C.    J.    Cavallücci    A.    del    Sarto,    1*  oomo 

Dohmb's  Kunst  und  Künstler  Italiens  II  3,  (Rass.  bibl.  dell*  arte  ital.  VII  [Ascoli  1904] 

S.  22—48.  —  Paul  Mantz  in  Gaz.  des  Beaux-  117—122.  173—179). 
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bewussten  Weib  von  majestÄtischer  Haltung  und  reizvollen  Formen,  die  ohne 
Idealisirung  und  ohne  die  Verallgemeinerung  der  Einzelzüge  seine  künstlerische 
Vorstellungsgabe  völlig  beherrscht  und  Modell  zu  den  imposanten  weiblichen 
Prachtgestalten  der  spätem  Zeit  wird.  Vom  Hofe  Franz'  I  und  aus  einer 
glänzenden  materiellen  Stellung  (1518)  lockt  sie  ihn  nach  Florenz  zurück  und 
bringt  ihn  gegenüber  seinem  Mäcen  zum  Eidbruch  und  nach  Vasari's  wol  nicht 
einwandfreiem  Bericht  sogar  zur  Unterschlagung.  Im  übrigen  wird  man  mit 
Cavallucci  den  Künstler  wie  die  ungleich  geartete  Frau  von  den  masslosen  Ver- 
leumdungen Vasari's  entlasten  können,  dem  oflfenbar  unangenehme  Lehrlings- 
erfahrungen im  Atelier  Del  Sarto's  einen  unauslöschlichen  Hass  gegen  die 
ebenso  stolze  wie  herrschsüchtige  Frau 
eingeflösst  haben.  Man  wird  aber  des 
Verhältnisses  zwischen  ihr  und  ihrem 
Manne  und  auch  dessen  sittlicher 
Schwäche  bewusst  bleiben  müssen  beim 
Endurteil  über  seine  Werke.  Er  ist 
ein  Meister  heiterer  Weltlichkeit,  von 
leichtem  Schaffen,  wesentlich  lyrisch 
gestimmt,  begabt  wie  wenige  von  Haus 
aus  für  anmuthig  heitere  Stimmung  und 
die  berückende  Sinnlichkeit  des  Natür- 
lichen, ,einer  der  grössten  Entdecker 
im  Gebiete  der  Kunstmittel'.  Ist  auch 
im  Aufbau  der  Composition  wesentlich 
Fra  Bartolommeo  sein  Vorbild  und  Lehr- 
meister und  hat  er  auch  bei  Lionardo 
die  Feinheiten  des  Colorits  kennen  ge- 
lernt, so  ging  er  doch  in  der  höchsten 
Steigerung  des  letztern  weit  über  den 
grossen  Vinci  hinaus  und  wurde  für 
Mittelitalien  unstreitig  der  grösste  Co- 
lorist  jener  Zeit.  Die  schmelzend  weiche 
Modellirung,  das  Verschwimmen  der 
Contouren  in  der  schimmernden  Luft 
(sfumato)^  ohne  dass  die  Linien  der 
Zeichnung  darunter  leiden,  die  be- 
rückende Dämmerstimmung  seiner  Dar- 
stellungen und  die  so  moderne  weich 
lässige,  vornehme  Haltung  seiner  Gestalten:  das  Alles  hat  Keiner  meister- 
hafter damals  zu  geben  gewusst.  Und  zu  einem  Künstler  ei*sten  Ranges 
vrird  er  doch  auch  durch  den  grossen,  ungezwungen  machtvollen  Zug  seiner 
Compositionen,  durch  die  majestätische,  kräftige  Pose,  wobei  sich  häufig  selb- 
ständig verwerthete  Einflüsse  Michelangelo's  verrathen.  Diese  Grösse  kann 
ihm  nicht  bestritten  werden,  wenn  ihm  auch  ein  wichtiges  Erfofderniss  ab- 
^ng,  das  gerade  für  den  christlichen  Künstler  unerlässlich  ist,  das  ideale 
Moment,  die  Fähigkeit  des  geistigen  Ausdrucks ;  Burckhardt  hat  es  ,die  schöne 
Seele*  genannt.  Ohne  sie,  ist  Del  Sarto  nicht  von  seiner  Höhe  als  Maler, 
-wohl  aber  von  der  als  Künstler  und  vorab  als  christlicher  Künstler  gesunken. 
Wenn  er  auch  fast  nur  religiöse  Darstellungen  aufzuweisen  hat,  so  ist  er  doch 
der  allerweltlichste  Meister  jener  Zeit.     Was  uns  aber  über  dieses  Versagen 


Fig.  203.    Andrea  del  Sarto,  Caritas.    Chloatro  dello 
Scalzo  zu  Florenz.   (Pbot.  Alinari.) 
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etwas  hinwegsehen  hilft,  ist  ausser  der  hohen  technischen  Vollendung  die  un- 
gezwungene Natürlichkeit  der  Haltung  und  Stimmung,   die  schon  Correggio 
z.  B.  nicht  mehr  besitzt,  der  Späteren  gar  nicht  zu  gedenken. 
Fresken.  Dcl  Sarto  begann   seine   künstlerische  Laufbahn   mit  dem  Freskencyklus 

in  der  Vorhalle  der  Servitenkirche  dell'  Annunziata  in  Florenz ,  wo  er  zu 
den  schon  vorhandenen  Fresken  Rosselli's  und  Baldovinetti's  fünf  Scenen 
aus  dem  Leben  des  hl.  Filippo  Benizzi  (der  Heilige  theilt  sein  Gewand 
mit  einem  Aussätzigen  —  sucht  Spieler  zu  bekehren,  die  durch  einen  Blitz- 
strahl getödtet  oder  geschreckt  werden  —  heilt  eine  vom  Teufel  besessene 
Frau  —  heilt  am  Todbett  ein  todtes  Kind  —  Krankenheilungen  durch  seine 
Reliquien;  1509 — 1511),  sowie  die  Anbetung  der  drei  Könige  (1511)  und  die 
Geburt  Mariae  (1514)  darzustellen  hatte  (Fig.  262)  K  Gegenüber  den  zum  Theil 
noch  befangenen  Legendendarstellungen  spricht  sich  in  dem  letztern  Bilde 
eine  völlig  freie,  aufs  Grosse  gehende  Behandlungsweise  aus,  vor  allem 
durch  die  in  majestätisch-feierlicher  Vornehmheit  mitten  in  den  Vordergrund 
gestellten  zwei  Frauen,  die  die  beiden  Gruppen  organisch  zusammenschliessen 
und  hier  zum  erstenmal,  nach  WölfQin,  gegenüber  dem  rein  tektonischen  Aufbau 
der  andern  Motive  die  rhythmische  Anordnung  bedingen.  Das  Geburtsbild  ist, 
wie  Burckhardt  findet,  ,die  letzte,  in  lauter  Schönheit  aufgehende  Redaction  dieses 
Gegenstandes^  Uebrigens  haben  auch  die  Schüler  und  Mitarbeiter  Andrea's 
in  der  Annunziata-Halle  neben  dem  grossen  Meister  Hervorragendes  geleistet 
und  zum  Theil  hier  den  Höhepunkt  ihres  Schaffens  erreicht,  wie  Pontormo 
mit  der  Heimsuchung,  Franciabigio  mit  der  Vermählung  Mariae. 

In  dem  Freskencyklus  im  Klosterhof  dello  Scalzo  in  Florenz  (1511 — 1526) 
zeigt  der  Künstler,  dass  er  auch  ohne  das  Element  der  Farbe,  allein  durch 
die  Schönheit  seiner  Formengebung  und  die  untadelige  Compositionsweise,  den 
getragenen,  grossen  Ton  des  classischen  Stils  zu  treffen  wusste.  Er  malte  hier 
grau  in  grau  zehn  Darstellungen  aus  dem  Leben  Johannes  des  Täufers  (die 
zwei  Fresken  ,Zacharias  segnet  den  scheidenden  Johannes'  und  ,er8te  Be- 
gegnung mit  Christus'  sind  von  Franciabigio),  und  zwar:  die  Verkündigung 
der  Geburt  an  Zacharias  (1523);  die  Heimsuchung  (1524);  die  Namengebung 
(1526);  die  Taufe  Christi,  das  früheste  Bild,  bei  aller  Feinheit  der  Empfindung 
in  der  Gestalt  des  Heilandes  doch  hinsichtlich  der  Raumfüllung  noch  un- 
beholfen (1511);  die  Predigt  des  Johannes  (1515),  trotz  einiger  Anleihen 
von  Typen  bei  Dürer  und  des  allgemeinen  Compositionsschema's  bei  6hir- 
landajo  schon  von  ungemein  grosser  Wirkung,  im  beginnenden  mächtigen, 
vereinfachten  Stil  weit  über  sein  Vorbild  hinausgehend,  wie  man  an  der 
Nebeneinanderstellung  bei  Wölfflin  sehen  kann  (S.  156  u.  157);  die  Taufe  des 
Volkes  (1517);  die  Gefangennahme  des  Täufers  (1517);  die  tanzende  Salome 
(1522),  ,eine  seiner  schönsten  Erfindungen,  von  einem  hinreissenden  Wohl- 
laut der  Bewegung^;  die  Enthauptung  des  Täufers  (1523),  dessen  zusammen- 
brechender Körper  tactvoU  halb  verdeckt  ist  durch  den  Henker;  die  Ueber- 
reichung  des  Hauptes  (1523).  Ausser  diesen  historischen  Scenen  brachte  der 
Künstler  ald  Imitation  von  Nischensculpturen  die  in  Sansovino'schem  Stil  ge- 
haltenen Allegorien  der  Tugenden  des  Glaubens,  der  Hoffnung,  der  Liebe  und 
der  Gerechtigkeit  an.  Unter  ihnen  steht  die  Caritas  (Fig.  263)  entschieden  über 
dem  das  gleiche  Motiv  behandelnden  Tafelbild,  das  Del  Sarto  1518  für  Franz  I 
malte  (Louvre).     Wohl  mag  man   an   letzterem  die  Formenmächtigkeit    und 

*  Zwei  Darstellungen  ans  der  Parabel  von         im  Garten  des  Klosters  aasfOhrte,  sind  1704 
den  Arbeitern  im  Weinberg,  die  er  1512/13         zu  Grunde  gegangen. 
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die  enge  Geschlossenheit  der  aus  drei  Kindern  und  der  sitzenden  Caritas  be- 
stehenden Gruppe  sowie  das  Vornehme  in  diesem  lässigen  Sitzen  bewunderns- 
werth  finden:  die  Complieirtheit  dieser  Körperdrehungen  bringt  allzuviel  Un- 
ruhe in  das  Ganze.  Die  Scalzo-Fresken  offenbaren  am  besten  eine  Schwäche 
des  Künstlers,  die  nur  seine  übrige  Meisterhaftigkeit  nicht  zu  sehr  hervor- 
treten lässt:  es  ist  der  fast  gänzliche  Abmangel  an  dramatischem  Ausdruck 
an  starker  männlicher  Kraft,  die  das  Aufschäumen  der  Leidenschaften  und  die 
wilde  Erregung  von  Schmerz  und  Schreckensmomenten  zu  erfassen  und  zu 
zeigen  versteht.  Wo  man  mehr  als  vornehme  Pose  und  den  picanten  Liebreiz 
sinnlicher  Formenschönheit  sucht,  da  versagt  er.  Welch  feine  Lebensnuance 
spricht  aus  der  Haltung  der  eben  sich  zum  Tanze  anschickenden  Salome,  und 
wie  wenig  dramatisches  Leben,  wie  wenig  geistiger  Ausdruck  aus  so  tragi- 
schen Vorgängen  wie  der 
Gefangennahme  und  der 
Enthauptung  des  Johannes! 

Von  seinen  sonstigen 
Fresken  genügt  es  zwei  der 
wichtigsten  Werke  zu  nen- 
nen. Zunächst  die  Madonna 
del  Sacco  in  einer  Thür- 
lunette  des  Klosterhofes  der 
Annunziata  (1525),  in  der 
Raumfüllung  und  in  der 
grossen,  natürlich  vorneh- 
men Haltung  des  Hinge- 
lagertseins (Joseph  imProfil, 
auf  einen  Stock  gestützt  und 
ein  Buch  haltend,  Maria  in 
grandioserMajestätdasKind 
auf  den  Knieen  haltend),  in 
der  kraftvollen  Gewandbe- 
handlung, ehedem  auch  im 
Schmelz  des  Colorits  eine 
der  herrlichsten  Schöpfun- 
gen der  aufblühenden  Hoch- 
renaissance.    Für  das  Re- 

fectorium  des  S.  Salvi-Klosters  ferner  hatte  er  neben  vier  Einzelheiligen  seit  1519 
ein  Cenacolo  zu  malen  (vollendet  1527).  Es  erinnert  in  der  Gruppirung  und 
in  der  meisterhaft  wiedergegebenen  Gebärdensprache  der  Hände  an  das  grosse 
Vorbild  in  Mailand;  malerisch  diesem  überlegen,  steht  es  unvergleichlich 
hinter  ihm  zurück  in  allen  geistig-ethischen  Werthen.  Die  Charaktere,  so  gut 
sie  im  allgemeinen  noch  sind,  sind  viel  zu  wenig  diflferenzirt. 

Unter  den  Tafelbildern  muss  als  eines  der  frühesten  die  schöne  An- 
nuntiatio  (1512)  im  Pitti-Museum  bezeichnet  werden  (Fig.  264),  das  noch  ein 
Spätwerk  mit  demselben  Motiv  in  höchster  malerischer  Vollendung  beherbergt 
(1528).  Für  das  Frühwerk  kann  wiederum  hinsichtlich  des  allgemeinen  Com- 
positionsschema's  eine  Parallele  angeführt  werden :  Albertinelli's  Verkündigung 
in  der  Akademie  zu  Florenz;  aber  sie  wird  an  Feinheit  und  Grösse  der  Compo- 
sition  wie  an  Schönheit  der  Typen  weit  überholt.  In  der  Haltung  der  Jungfrau, 
dem  Liebreiz  des  Engels  und  der  schwärmerischen  Anmuth  seiner  zwei  Begleiter 


Fig.  264.    Andrea  del  Sarto,  Yorkündigong.    Palazzo  Pitti  eu  Florenz. 
(Pbot  Anderson.) 


Tafel- 
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im  Hintergrund  rechts  spricht  sich  schon  die  ganze  Eigenart  des  Meistersaus: 
der  auf  grosse,  vornehme  Stimmung  gehende  Zug  und  die  berückende  sinn- 
liche Schönheit  und,  dürfen  wir  noch  beifügen,  die  geistige  Leere.  Keine  seiner 
Madonnen  hat  den  prophetenhaften,  geistesgewaltigen,  transcendentalen  Aus- 
druck ihrer  Schwestern  bei  Raffael  und  Michelangelo.  Sie  können  wohl  von 
der  gleichen  königlichen  Erscheinung  sein  wie  die  letzteren.  Ja  hoheitsvoller 
in   ihrer   äussern   Haltung,   majestätischer  in   ihrer   alle   intime   Zärtlichkeit 


Fig.  265.    Andrea  del  Sarto,  Harpylenmadonna.    Uffizien  zu  Florenz.    (Phot.  F.  HanCitaengL) 

und  alles  Gewöhnliche  abweisenden  Gebärde,  wie  die  Madonna  delle  Arpie 
(so  genannt  nach  den  zwei  Harpyien  am  Postament  der  stehenden  Mutter) 
in  den  Uffizien  (1517;  Fig.  265),  ist  kaum  irgend  eine  Madonna,  die 
Raflfaerschen  ausgenommen.  Der  Sockel,  auf  dem  sie  nach  Art  der  alten 
Andachtsbilder  nicht  thront,  sondern  steht,  gibt  dem  Motiv  etwas  Statua- 
risches; aber  diese  Gestalt  lebt,  das  zeigt  ihre  grossartig  vornehme  Hal- 
tung, die  monumental  wirkende  Gebärde,  mit  der  sie  das  Buch,  breit  über 
den  Schnitt  gefasst,  auf  den  Oberschenkel  stemmt  (Ansätze  dazu  auch  schon 
im  Verkündigungsbild).  Auch  die  zwei  Begleitfiguren,  Franciscus  und  Johannes 
Evangelista,  sind,  wenn  auch  nicht  sehr  ausdrucksvolle,  so  doch  schöne  Ge- 


Die  italienische  Hochrenaissance. 


718 


stalten.  An  eigentlich  religiösem  Gehalt  steht  dieses  Werk  von  Allem, 
was  Del  Sarto  geschaffen,  am  höchsten ;  denn  die  formale  technische  Vollen- 
dung und  die  sinnliche  Formenschönheit  ist  hier  noch  verklärt  durch  geistigen 
Ernst  und  Vornehmheit.  Auch  coloristisch  weist  es  in  seinem  weichen  Sfumato 
Qualitäten  auf,  die  es  unter  den  Tafelbildern  mit  seiner  ,Disputa'  an  die  erste 
Stelle  rücken.  Unter  seinen  sonstigen  Madonnendarstellungen  seien  nur  noch 
die  zwei  Heiligen  Familien  im  Louvre  genannt,  die  thronende  Madonna  mit 
stehenden  und  knieenden 
Heiligen  im  Pitti-Museum 
(1524),  die  verwandte, 
aber  compositionell  wie 
malerisch  höher  stehende 
Behandlung  des  gleichen 
Sujets  in  Berlin  (Kaiser- 
Friedrich-Museum,  1528), 
eine   weniger    glückliche 

Himmelfahrt      Mariae 
(1526)  und  eine  Madonna 
in    der   Glorie    mit   vier 
Heiligen  (beide  im  Pitti; 
Fig.  266).   In  den  meisten 
dieser  Bilder  zweiten  und 
dritten  Ranges  wird  man 
einzelne    grosse    Schön- 
heiten entdecken  können, 
ohne  dass  der  Gesammt- 
eindruck    völlig    befrie- 
digte.   An  geistigem  Le- 
ben birgt  von  allen  am 
meisten  in  sich  die  ,Dis- 
puta  della  Trinitä*  (Pitti): 
vier  Heilige  (Augustinus, 
Laurentius,  Petrus  Martyr 
und  Franciscus)  tauschen 
sich  über  das  Geheimniss 
der    über    ihnen    darge- 
stellten Trinität  aus,  indes 
zu  ihren  Füssen  kauernd 
Sebastian  und  Magdalena 
in     lauschender   Haltung 

dargestellt  sind.  Hier  sind  wenigstens  Charaktere  geschildert,  das  Leben  des 
Augenblicks  durchströmt  sie  und  jeder  Einzelne  ist  in  überaus  feiner  Weise 
hinsichtlich  der  Antheilnahme  am  Disput  differenzirt.  Gar  nicht  dem  Thema 
gewachsen  zeigt  sich  aber  der  Künstler  in  der  Pieta  im  Pitti  (1524; 
Fig.  267),  deren  einzelne  Schönheiten  (Magdalena;  der  Arm  des  Heilandes) 
und  hohe  technische  Vorzüge  doch  über  den  Mangel  an  geistiger  Vertiefung 
und  an  dramatischer  Belebung  nicht  hinwegtäuschen  können,  um  so  weniger, 
als  nebenan  Fra  Bartolommeo's  unübertroffenes  Gegenstück  stets  zum  Ver- 
gleich herausfordert.  Entschieden  höher  hinsichtlich  des  geistigen  Ausdruckes 
siebt  die  Wiener  Pietä,  die  aber  durch  eine  brutale  Restauration  coloristisch 


Fig.  266.   Andrea  del  Sarto,  Madonna  mit  vier  Heiligen.   Pitti  zu  Florenz. 
(Phot.  F.  Hanfataengl.) 
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zur  Ruine  gewordto  ist  (ursprünglich  im  Servitenkloster  in  Florenz).  Von  den 
fünf  Einzelheiligen  im  Dom  zu  Pisa  (Johannes  der  Täufer,  Petrus,  Katharina, 
Margaretha,  Agnes;  ursprünglich  in  Madonna  di  S.  Agnese  in  Pisa)  hat  man 
jederzeit  die  Palme  der  hl.  Agnes  zuerkannt,  deren  schwärmerischer  Aus- 
druck mit  ihrem  jugendlichen  Liebreiz  zu  einer  bezaubernden  Gesammt- 
stimmung  verschmilzt.  Andere  seiner  Werke  können  wir  rasch  übergehen,  wie 
das  für  das  S.  Gallo-Kloster  gemalte  ,Noli-me-tangereS  den  hinreichend  be- 
kannten jugendlichen  Johannes  (1523,  Pitti)  mit  der  »leidenschaftlichen  Schön- 
heit' und  dem  schwärmerischen  Blick  in  den  grossen  fragenden  Augen,  mit 
vornehmer,  fast  theatralischer  Pose  inmitten  der  zahlreichen  Requisiten  seines 
künftigen  Berufs  (in  dieser  Auffassung  ein  unmöglicher  Compromiss  zwischen 
dem    neben    dem    Jesuskind    spielenden   Johannesknaben    und    dem    spätem 

Asceten),  seine  Portrat- 
darstellungen u.  s.  f.  Zum 
Schluss  sei  nur  noch  ge- 
dacht einer  in  eoloristi- 
scher  Hinsicht  wie  in 
Hinsicht  des  lebendigen 
und  natürlichen  Kunst- 
ausdrucks sehr  respec- 
tablen  Leistung,  der  Opfe- 
rung Isaaks  (Dresden, 
1529),  sowie  des  köst- 
lichen Bildes  in  den  Uf- 
fizien  (Nr.  1254)  mit  der 
Darstellung  des  hl.  Ja- 
cobus,  der  zwei  kleine, 
allerliebst  mit  dem  Ha- 
bit der  S.  Jakobsbruder- 
schaft bekleidete  Knaben 
neben  sich  hat.  Jüngst 
hat  aus  archivalischen 
Nachrichten  von  Giorgetti 
festgestellt  werden  kön- 
nen, dass  ihm  in  dieser 
Spätzeit  noch  ein  anderer 
Auftrag  zugedacht  war:  Bischof  Minerbetti  von  Sassari  und  Arezzo  hatte 
1529  testamentarisch  bestimmt,  dass  Andreino  del  Sarto  für  die  Kapelle  seiner 
Villa,  auf  halber  Höhe  von  Fiesole,  eine  Madonna  mit  dem  Leichnam  Christi 
inmitten  der  knieenden  Heiligen  Mauricius  und  Lucia  malen  solltet 

Andrea's  eigentliche  Schüler  oder  Nachahmer  sind  schon  im  Zusammen- 
hang mit  Albertinelli  genannt,  ihrem  ursprünglichen  Meister.  Wo  Francesco 
di  Cristofano  Bigi  (Franciabigio,  1482 — 1525)  sich  an  seinen  Freund 
Del  Sarto  anschliesst,  da  leistet  er  nur  vorübergehend,  wie  in  seinem  Sposa- 
lizio  in  der  Annunziata,  wirklich  Gutes,  sonst  tritt  nur  zu  oft  die  Manier 
hervor.  In  einer  Wiener  Heiligen  Familie  (Hofmuseum,  Nr.  46),  die  aber 
auch  Bugiardini  zugeschrieben  wird,  kreuzen  sich  Del  Sarto'sche  und  Raffael'scbe 
Einflüsse.    Seine  Hauptstärke  liegt  übrigens  auf  dem  Gebiet  der  Portratkunst. 


Fig.  267.    Andrea  del  Sarto.  Pietä.    Pitti  zu  Floreoz. 


»  Kunstchronik  XVII  (1906)  221. 
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Unselbständiger  noch  als  Franeiabigio  ist  GiulianoBugiardino  (1475  bis Bugurdino. 
1554),  der  in  seinen  ungleichartigen  Schöpfungen  bald  seine  Lehrer  Ghirlan- 
dajo  und  Albertinelii,  bald  Lionardo,  oder  seine  Mitschüler  Del  Sarto  und 
Michelangelo  (Martyrium  der  hl.  Katharina  in  S.  Maria  Novella  in  Florenz) 
zu  Wort  kommen  lässt.  Noch  weniger  aus  Eigenem  zu  sagen  hat  Giovanni 
Antonio  Sogliani  (1492 — 1544),  der,  aus  der  Schule  Albertinelirs,  später  sogiiani. 
Del  Sarto's  Einfluss  folgt. 

Weit  mehr  noch  als  Del  Sarto  entfernt  Correggio  die  religiöse  Kunst  correggio. 
von  ihren  geheiligten,  über  die  Natürlichkeit  sich  erhebenden  Höhen,  ^ar^^io«^'»««*' 
es  bei  Ersterem  zunächst  ein  geistig-ethischer  Defect,  der  ihn  nicht  zur  Ver- 
tiefung seiner  Typen  kommen  liess,  so  ist  es  bei  Diesem  ausgesprochene 
Absicht.  Er  kennt  nur  eine  künstlerische  Wirkung,  und  sie  führt  er  aller 
Tradition  und  allen  festen  Formen  der  Motive  zum  Trotz  durch.  Er  ist  der 
Maler  der  reizenden  Wirklichkeit,  der  zuerst  mit  voller,  von  allem  Höheren  abs- 
trahirenden  Absicht  den  reinen  ,Naturmoment^  gibt;  nicht  die  wirkliche  Natür- 
lichkeit aber,  sondern  eine  rein  subjectiv  geschaffene.  Die  Gestalten,  die  be- 
strickend anmuthigen  Wesen  im  holdesten  Liebreiz  aufsprossender  Jugend,  die 
frei  von  aller  Erdenschwere  ätherisch  leicht  im  Wolkenknäuel  sich  erlustigen, 
und  dieses  schimmernde  Licht,  das  so  weich  und  träumerisch  auf  diesen 
Körpern  spielt,  existiren  so  wenig  als  die  Gigantentypen  Michelangelo's. 
Correggio  aber  gab  ihnen  den  Schein  der  Wirklichkeit,  indem  er  sie  in  einen 
gleich  idealen  Raum  und  eine  gleich  ideale  Atmosphäre  versetzte.  Er  benahm 
ihnen  die  Localfarbe,  durch  die  die  Venezianer  noch  die  erdhafte  Wirklich- 
keit, das  natürliche  Leben  des  Fleisches  erhielten,  und  übergoss  sie  mit  schim- 
merndem Lichte,  so  dass  sie  wie  in  gedämpftem  Sonnenlicht  erscheinen,  in 
dem  berühmten  ,Helldunkel',  als  dessen  Entdecker  und  erfolgreichsten  Be- 
handler die  Kunstgeschichte  ihn  zu  preisen  pflegt.  In  der  That  muss  ihm 
in  der  Lösung  der  Licht-  und  Farbenprobleme  eine  weit  noch  über  Lionardo 
hinausliegende  Stelle  eingeräumt  werden;  und  geht  ihm  auch  der  natürliche 
Wirklichkeitssinn  der  Venezianer  hierbei  ab,  so  muss  man  ihm  doch  das  Ver- 
dienst zuerkennen,  in  der  vollendet  meisterhaften  Behandlung  der  raffinirtesten 
Licht-  und  Farbenharmonien  zur  Erreichung  einer  Wirkung  von  märchenhaftem 
Zauber  Keinen  über  sich  gehabt  zu  haben. 

Ein  zweites  Characteristicum  seines  Stils  ist  die  vollendete  Beherrschung 
aller  Gesetze  der  Perspective;  damit  wagte  er  Alles,  die  kühnsten  und 
allem  idealen  Gefühl  hohnsprechenden  Verkürzungen  in  den  Untenansichten ; 
damit  erzielte  er  die  ungeheure  ätherische  Leichtigkeit  und  Beweglichkeit 
seiner  Gestalten. 

Es  liegt  in  diesen  gefährlichen  künstlerischen  Mitteln  aber  auch  be- 
gründet, dass  die  strengen  Compositionsgesetze  des  grossen  Stils  dagegen  nicht 
mehr  standhalten.  Alles  geräth  in  Fluss  und  Schwung,  und  bald  genug,  da 
der  Manierismys  diese  Mittel  übernimmt,  in  chaotisches  Durcheinander,  aus 
dem  einzig  nur  das  Streben  nach  technischer  Bravour  uns  entgegentritt.  Schon 
Correggio  löst  im  Andachtsbild  die  strengen,  noch  architektonischen  Aufbau- 
formen in  eine  rein  willkürliche  Composition  auf.  Auch  die  grosse  Plastik  der 
Gestalten,  die  machtvolle  Getragenheit  ihrer  Haltung,  die  wir  noch  bei 
Del  Sarto  bewundern  konnten,  muss  jetzt  den  leichten  Wogen  weichen,  und 
anstatt  geistigen  Ausdrucks  kommt  bloss  die  sinnliche  Anmuth  mit  starker 
Betonung  des  märchenhaften,  bestrickenden  Liebreizes  zum  Recht.  Die  zarte, 
schwellende  Form,  und  womöglich  unbekleidet,  behandelt  er  darum  mit  Vor- 

KrauB,  eMchiehte  der  christl.  Kunst.    II.    2.  Abtheilung.  46 
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liebe:  Kinder  und  frisch  aufgeblühte  Frauen,  von  schimmernder  Atmosphäre 
umfluthet,  sind  seine  Lieblingstypen.  Nur  selten  begegnen  uns  in  dieser 
berauschenden  Musik  Darstellungen,  die  eine  tiefere  Empfindung  verrathen; 
wo  eine  solche  erfordert  wird,  da  wird  sie  oft  genug  durch  eine  mehr  sinn- 
liche Verzückung  ersetzt.  Schon  darin  allein  gibt  sich  der  diametrale  Gegen- 
satz zu  Raffael  zu  erkennen.  Bei  Diesem  ist  es  die  Idee,  die  überall  im 
Vordergrund  steht;  die  Schönheit  ist  nur  ein  Ausdrucksmittel  dafür.  Bei 
Correggio  ist  es  die  Grazie,  die  einzig  gesucht  wird.  Seine  Typen  sind  durchweg 
Bewohner  von  Regionen,  die  nur  Licht  und  Schönheit  ausströmen;  sie  gemessen 
ohne  Ende  himmlische  Seligkeit.  Das  Drückende  und  Lastende,  der  dumpfe 
Schrei  der  Leidenschaften  wie  das  Weh  des  Schmerzes  dringt  nicht  bis  zu 
ihnen  hinauf.  Demgemäss  geht  dem  Künstler  auch  der  Sinn  für  das  Tragische 
und  Dramatische  wie  für  das  Gewaltige  und  Dämonische  völlig  ab. 
Kunst-  Ueber  Antonio  Allegri's  Leben ^  (geboren  in  dem  kleinen  Städtchen 

Enfwick-  ^^^^S&^  ca.  1494,  gest.  5.  März  1534)  ist  wenig  bekannt,  noch  weniger  über 
luDg.  seine  früheste  Entwicklung.  Auf  Grund  stilkritischer  Beobachtungen,  denen 
Morelli  in  unserer  Zeit  eine  exacte  Begründung  gegeben  hat^,  bringt  man 
den  jungen  AUegri,  der  seine  erste  Ausbildung  wol  einem  Localkünstler, 
Bartolotti  (gest.  1527),  nach  andern  dem  Bianchi-Ferrari  in  Modena 
(gest.  1510)  verdankte,  in  Zusammenhang  mit  der  ferraresischen  Kunst,  vorab 
mit  Costa  und  Francia  in  Bologna,  mit  Dosso  Dossi  in  Mantua.  Ob  ihm 
auch  eine  weitere,  humanistische  Bildung  zugeschrieben  werden  darf,  kann  be- 
zweifelt werden;  mit  der  Dichterin  Veronica  Gambara  verknüpften  ihn  jeden- 
falls nähere  Beziehungen.  Dass  Mantegna's  Schöpfungen  in  Mantua  ihm 
mancherlei  zu  sagen  hatten,  zeigen  seine  späteren  Werke,  besonders  die 
perspectivischen  Kuppelfresken;  ob  auch  die  römischen  Meisterwerke  eines 
Raffael  und  Michelangelo  ihn  beeinflussten,  muss  als  mehr  wie  ungewiss  gelten, 
seit  fast  als  sicher  angenommen  werden  kann,  dass  er  nie  in  Rom  war. 
Weit  eher  möchte  man  Beziehungen  zu  Lionardo,  wenn  auch  nur  indirecter 
Art,  annehmen.  Denn  dessen  Einflüsse  wirken  fast  einzig  nur,  in  massloser 
Ausnutzung,  in  Corceggio's  Entwicklung  nach. 
Werke.  Aus  soiuor  Frühzeit  nennt  man  eine  Anzahl  Werke,   wie  die  Madonna 

auf  den  Wolken  zwischen  musicirenden  Engeln  (Uffizien),  eine  Geburt  (Jliristi 
in  phantastischer  Landschaft  (Mailand,  Galerie  Grespi),  eine  Anna  Selbtritt 
mit  der  Verlobung  der  hl.  Katharina,  die  hll.  Franz  und  Dominions  (Mailand, 
im  Besitz  Frizzoni's),  Judith  (Strassburg) ,  eine  Madonna  mit  Mutter  Elisa- 
beth (Sigmaringen),  eine  Verlobung  der  hl.  Katharina  (Wien,  Galerie  Reisinger), 
eine  Anbetung  der  Magier  (Mailand,  Brera)  u.  a.,  in  denen  bei  ausgesprochener 


»  Vgl.  Vasabi  IV  109  sgg.  —  Raph. 
Menos  Opere  pabblicate  da  6.  N.  d'Azara 
U  (Parma  1780)  135—191.  —  R.  Punoi- 
LEONi  Meroorie  istoriclie  di  Correggio.  3  voll. 
Parma  1817—1821.  —  P.  Martini  Studi  in- 
torno  il  Correggio.  Parma  1865.  —  J.  Meyer 
Correggio.  Lpz.  1871.  —  M.  A.  Mionaty  Le  Cor- 
r6ge,  sa  vie  et  son  oeuvre.  Par.  1881.  — 
J.  P.  Richter  in  Dohme*8  Kaust  und  E&nstler 
II  3,  Nr.  74.  —  Heaton  Corr.  Lond.  1882. 
—  C.  Ricci  11  Corr.,  in  ,Santi  ed  Artisti' 
(Bologna  1894)  p.  45—120.  —  Frank  Preston 
Stearns  The  Midsummer  of  Italian  Art  (Lond. 


1895)  p.  273—295.  —  H.  Thodb  Corr.  Biele- 
feld 1898.  —  Strztgowski  Das  Werden  de« 
Barock  bei  Raffael  u.  Correggio  (Strassb.  18d8) 
S.  85  ff.  —  6.  Gronau  Correggio.  Des  Meisters 
Gemälde.  (Klassiker  der  Kunst  X.)  Stattg. 
1907.  —  Bbrensok  Ital.  Kunst,  Stadien  n. 
Betrachtungen  (Lpz.  1902)  S.  29—61.  — 
Ventüei  Studi  sul  Corr.  (L'Arte  V  853  sgg.). 
Selwyn-Brinton  Corr.  Lond.  1900.  —  Friz- 
zoNi  in  Arch.  stör.  delParte  VII  292  sgg. 
'  Lermolieff  (Morelli)  Kanstkritiacfac 
Studien  über  ital.  Malerei :  Die  Galerien  Bor- 
ghese  u.  Doria-Pamfili,  S.  288  ff. 
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Eigenart  vorwiegend  die  Richtung  von  Ferrara  anklingt.  Als  Hauptwerk  und 
als  älteste  datirbare  Schöpfung  (1514)  hat  die  Madonna  des  hl.  Franciscus  in 
Dresden  zu  gelten,  ehedem  im  Minoritenkloster  seiner  Heimat:  Die  Gottesmutter 
auf  hohem,  schmalem  Thron  unter  einer  von  Wolken  durchflutheten  und  von 
Engeln  durchschwebten  Arcade ;  zu  Seiten  des  Thrones  der  hl.  Franciscus  und 
der  hl.  Antonius,  gegenüber  Johannes  Baptista  und  Katharina.  Auf  der  breiten 
Basis  roth  in  roth  die  Erschaflfung  des  ersten  Menschenpaares,  der  Sündenfall 
und  seine  Folge ;  darüber  in  einem  Medaillon,  zwischen  zwei  den  Thron  stützen- 
den Engelputten,  Moses  mit  den  Gesetzestafeln.  Es  ist  die  alte  Typologie,  die 
hier  in  fremdem,  modernem  Gewand  noch  einmal  zu  Wort  kommt:  der  Fall 


Fig.  268.    Correggio,  Apostel  von  der  Kuppel  von  S.  Giovanni  zu  Parma. 
(Phot.  des  Ital.  Unterriehtsministeriuma.) 

des  Menschen  und  die  theilweise  Erhebung  durch  das  alte  Gesetz,  als  Vorbild 
der  ,reparatio  salutis^  durch  die  neue  Eva  und  ihren  göttlichen  Sohn.  Solche 
Beziehungen  kannte  die  damalige  Kunst  immerhin  noch,  mehr  freilich  in  der 
nördlichen  Hälfte  Italiens,  wie  Albertinelli's  Madonna  im  Louvre  (der  Sünden- 
fall auf  dem  Sockel),  Lorenzo  di  Credi's  Annuntiatio  (Uffizien),  die  zwei  Ver- 
kündigungen Fra  Angelico's  (Madrid,  Prado;  Oratorio  del  Gesii  in  Cortona) 
zeigen.  Die  litterarische  Parallele  dazu  liegt  als  Echo  der  theologischen 
Tradition  im  ,Speculum  humanae  salvationis*  und  in  der  ,Biblia  Pauperum* 
vor  K    In  der  Composition  ist  der  Künstler  noch  befangen ;  er  hat  hier  in  das 


*  Vgl.  Laib  u.  Schwarz  Biblia  Pauperum 
nach  dem  Original  der  Konstanzer  Lyceums- 
bibliothek  (Zürich  1867)  S.  9— Das  ,Speculum 
humanae   salvationig'  vergleicht  die  Gottes- 


mutter mit  der  Area  testamenti  und  ihrem 
Inhalt,  den  zwei  Gesetzestafeln  (Mainzer  Hand- 
schrift des  15.  Jahrhunderts,  Stadtbibliothek, 
S.  31). 

46* 


718 


Dreiundzwanzigstes  Buch. 


alte,  an  Mantegna  erinnernde  Schema  des  sacralen  Andaehtsbildes  mit  der 
thronenden  Hauptgestalt  (von  Mantegna  auch  die  schöne  Handbewegung)  und 
den  darum  postirten  Heiligen  seine  Typen  hineingezwängt,  die  in  der  Grazie 
ihrer  Haltung,  besonders  auch  ihrer  Hände,  im  schwärmerischen  Ausdruck, 
besonders  bei  Franciscus  und  Katharina,  eine  dazu  durchaus  nicht  mehr 
passende  freie  Natürlichkeit  offenbaren. 

Eine  überaus  gedämpfte  Stimmung  ruht  über  dem  im  Besitze  Bensons  in 
London  befindlichen  Abschied  Christi  von  seiner  Mutter,  einem  Tafelbild, 
das  zu  den  wenigen  Darstellungen  gehört,  die  einfache  Natürlichkeit  und 
Grazie  mit  religiösem  Gehalt  vereinigen.  In  der  Ruhe  auf  der  Flucht  bezw. 
auf  dem  Heimweg  nach  Nazareth  (Uffizien)  ist  das  Motiv  schon  zum  reinen 
Genre  herabgedrückt,  und  mehr  noch  gilt  das  von  der  berühmten  Zigeuner- 
madonna, laZingarella  (ca.  1515,  Neapel),  über  der  eine  märchenhafte  Stimmung 
ruht,  verstärkt  durch  den  dämmerigen  Schatten  von  Palmen,  in  denen  Engel 
leicht  sich  bewegen. 
Parma.  Eine  ucue  Schaffensperiode  beginnt  mit  der  Uebersiedlung  nach  Parma 

(1518  ^).   Hier  entstand  zunächst  im  Auftrag  einer  von  religiösem  Ernst  nicht 
allzusehr  durchdrungenen  Aebtissin  die  Ausmalung  eines  Raumes  im  Nonnen- 
kloster S.  Paolo:  in  den  Lunetten  unter  dem  Gewölbefeld  grau  in  grau  ganz 
nach  humanistischem  Geschmack  mythologische  Motive;  darüber,  das  ganze  Ge- 
wölbe radial  ausfüllend,  eine  Rebenlaube  mit  Putten  in  Medaillons  K  Bedeutungs- 
voller sind    die   Fresken,   mit   denen   er    1520 — 1524    die   Kuppel   und   die 
Apsis   von   S.  Giovanni   zu   schmücken   hatte.     Von   dem   Apsidalsujet,    das 
schon  1587   abgenommen  werden  musste   (grossentheils  copirt  von  Annibale 
und  Agostino  Carracci,  in  der  neuen  Tribuna  von  Cesare  Aretusi  wiederholt), 
ist  das  Mittelstück,  die  Krönung  Mariae  in  Parma  (Bibliothek),  und  ausserdem 
noch  in  London  (Galerie  Mond)  Fragmente  von  Engeln  erhalten.    Die  Euppel- 
freäken,  die  Himmelfahrt  Christi  darstellend,  sind   noch  am   ursprünglichen 
Ort,   aber  schwer  beschädigt^.     Es  ist  einer  jener  in  eitel  Jubel  und  Freude 
aufgehenden  Feieracte,   die,   nach  dem  Vorbild  dieses  Werkes,   von  nun   an 
ihren  Einzug  auf  die  Gewölbedecke  und  in  die  Kuppelwölbung  halten  sollen. 
Zu  Unterst  die  Apostel,  grandiose,  stark  verkürzte  Gestalten,  aber  ohne  alles 
Schwerfällige,  in  dichte  Wolkenballen  eingebettet  (Fig.  268),  neben  und  über 
ihnen  Engeiputten  in  lautester  Ausgelassenheit  sich  gebend.  Darunter  der  greise 
hl.  Johannes  auf  Patmos,  der  den  herrlichen  Vorgang  über  ihm  in  einer  Vision 
schaut,  halb  auf  seinen  mächtigen  Adler  gestützt,  eine  Erscheinung  von  un- 
vergleichlicher Schönheit.    In  den  Gewölbezwickeln  sind  die  vier  Evangelisten 
mit  vier  Kirchenvätern  angebracht.    Ein  Wunderwerk  von  vollendeter  Raum- 
composition,  vergleichbar   nur  mit   Del  Sarto's  Madonna  del  Sacco,   ist    der 
jugendliche  Johannes  auf  Patmos  mit  dem  prachtvollen  Adler  in  einer  Thür- 
lunette  im  Querschiflf.     Wirken  schon  in  S.  Giovanni  bei  viel  flacherer  Ver- 
tiefung der  Kuppel  die  Verkürzungen,  namentlich  im  Mittelpunkt,  in  solcher 


*  Urkundlich  Dachweisbar  ist  er  hier  aber 
erst  1520;  vgl.  Mabtini  a.  a.  0.  S.  78  ff. 

«  Vgl.  A.  Barilli  L'allegoria  della  vita 
hamana  nel  dipinto  correggiesco  della  ca- 
mera  di  S.  Paolo  in  Parma.    Parma  1906. 

^  Die  Abbildungen,  die  man  bisher  zu 
sehen  bekam,  sind  durchweg  nach  den  fast 
unangenehm  glatten  und  jede  Verwitterungs- 


falte vermeidenden  Aqnarellcopien  von 
P.  Toschi  in  der  Galerie  zu  Parma  her- 
gestellt. Eine  allein  zuverlässige  Vorstellang 
vom  Erhaltungszustand  des  Originals  geben 
die  neuerdings  im  Auftrag  des  Unterrichts- 
ministeriums ausgefOhrteu  prachtvollen  photo- 
graphischen Aufnahmen,  die  auch  bei  Gronau 
reproducirt  sind. 
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Untenansicht  nichts  weniger  als  erfreulich,  so  steigert  sich  diese  Empfindung 
noch  bei  den  Fresken  in  der  sehr  viel  steilern  Kuppel  des  Domes,  die  1526 
bis  1530  entstanden  sind.  Hier  ist  das  Aufschweben  der  Gottesmutter  in  den 
Chor  der  Seligen  geschildert  (Fig.  269),  indes  unten  vor  und  auf  einer  gemalten 
Balustrade  die  Apostel  und  Engelputten  aufwärtsblickend  herumtumen.    ,Das 


Ideal  paradiesischer  Existenz  der  Kinderwelt  ist  nie  harmonischer  verwirk- 
licht worden'  (Richter  S.  21).  Und  in  dem  rauschenden  und  wie  ein  Licht- 
strom aufwärts  fluthenden  Chor  der  Seligen  ist  das  Seligkeitsempfinden  in  höchst- 
möglicher Steigerung  versinnbildet.  Das  Alles  wird  man  anerkennen  können, 
und  doch  des  beklemmenden  Gefühls  ob  dieser  wirr  durcheinander  gehenden 
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Arme  und  Beine  (,Fro8chragoütO  unci  dieser  herumturnenden  Apostel  nicht  los 
werden  können.  Derartige  perspectivische  Untenansichten  an  Gewölbefeldem 
und  Kuppelwänden  sind  allerdings  nicht  ganz  neu :  schon  Melozzo  da  Forh  hatte 
in  SS.  Apostoli  in  Rom  derart  die  Himmelfahrt  Christi  gegeben;  in  Mantua, 
in  der  Camera  degli  Sposi  des  Castello,  hatte  Correggio  eine  ähnliche  Darstellung 
Mantegna's  sehen  können,  und  Saronno  weist  fast  gleichzeitig  eine  solche 
von  Oaudenzio  Ferrari  auf,  gar  nicht  zu  reden  von  den  gewaltigen  Compo- 
sitionen  in  der  Sixtina.  Hier  aber  ist  das  Princip  der  Untenansicht  und  die 
darauf  aufgebaute  Perspective  zum  ersten  Male  völlig  consequent  durchgeführt, 


Staffelei- 
bilder. 


Flg.  270.    Correggio,  Verlobung  der  hl.  Katharina  mit  dem  Jesnakind.   Loorre  au  Paria. 

die  Wesen  losgelöst  von  jedem  festen  Stützpunkt  in  den  Luftraum  gestellt, 
die  Architektur  gänzlich  in  Atmosphäre  und  in  strömendes,  wolkendurch- 
walltes  Licht  aufgelöst.  Man  versteht,  wie  das  17.  und  18.  Jahrhundert  des 
Lobes  nicht  genug  finden  konnte  für  diese  beiden  ganz  neuen  Offenbarungen 
einer  technisch  wenigstens  grossen  Kunst ;  hier  war  ja  das  Problem  gelöst,  das  in 
hundert  und  hundert  Fällen  die  nächsten  zwei  Jahrhunderte,  meist  viel  unbehol- 
fener und  derber,  sicher  nie  mehr  mit  diesem  gewaltigen  Sinn  für  blühende 
Schönheit  und  machtvolle  Kraft  der  Form  und  der  Bewegung,  wiederholt  haben. 
Unter  den  Staifeleibildern  nenne  ich  das  Sposalizio  der  hl.  Katharina  mit  der 
Marter  des  hl.  Sebastian  im  Hintergrund  zuerst  (Louvre;  Fig.  270),  nicht  nur 
weil  es  in   die  beste  Zeit   des  Parmaer  Aufenthaltes  fallt  (wol   nach   1522), 
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sondern  weil  es  überhaupt  zu  seinen  allerbesten  Leistungen  zählt  ^.     Yasari 
nannte  es  ein  göttliches  Gemälde ;  es  ist  im  zauberhaften  Liebreiz  der  Gestalten 
noch  holdseliger  als  das  ernstere  Bild  Luini's.  Von  verschiedenen  Gopien  machen 
die  in  Modena  und  Neapel  Anspruch  auf  eigenhändige  Ausführung  durch 
Correggio.   Die  zahlreichen  Madonnen  Gorreggio's  können  nur  als  Genrebilder  Madonnen- 
angeführt  werden;  keiner  einzigen  hat  er   auch  nur  annähernd  jene  sacrale  ateifuMen 
Weihe  verliehen,  die  auch   die   weltlichsten  der  Raffaerschen  Parallelen  im 
Antlitz  tragen :  es  ist  die  natürliche  Sinnlichkeit,  die  der  Maler  hier  schildert ; 
die  von  Anmuth  verklärte  Frau,  im  seligen  Glück  der  Mutterschaft.    Nur  in 
den  früheren  Darstellungen  klingt  im  Ausdruck  (Sigmaringen,  Mailand:  Museo 
archeol.  ed  artist.,  Pavia,  Modena : 
Galerie   [Mad.  Campori]),   noch 
etwas  vom  alten  Motiv  der  Donna 
angelicata,    aber   nur   wie   aus 
weiter  Feme,  an.     Wenn  der 
Johannesknabe    oder   Elisabeth 
noch  beigefügt  sind,   so  haben 
sie  die  ursprüngliche  Bedeutung 
nicht  mehr.     Es  sind  lediglich 
Gespielen  des  Kindes.  Bald  ver- 
lässt    die    Gottesmutter    ihren 
Thron  oder  Sessel,  auf  dem  sie 
sich  von  Anfang  an  bei  diesem 
so  ganz  nur  auf  Natürlichkeit 
dringenden    Künstler   nie   wohl 
fühlte,   und   lagert   sich,  weich 
hingegossen  auf  den  Rasen,  im 
Dämmerschatten     des     Waldes 
(Madrid,  Uffizien,  die  Zingarella), 
wie  übrigens  schon  bei  Lionardo. 
Oder  das  Kind  macht  Anstalten, 
sich    an    der    Mutterbrust    zu 
stillen  (Modena,  Budapest;  Ma- 
donna della  Cesta,  mit  dem  Korb, 
in  der  Nationalgalerie  zu  Lon- 
don).  Intimer  noch  ist  der  Stim- 
mungsgehalt in  dem  Bilde  der 
das    Kind    anbetenden    Mutter 

(Uffizien;  früher  im  Besitze  des  Herzogs  von  Modena);  das  mystische  Licht 
strömt  schon  hier  von  dem  am  Boden  auf  einer  Strohlage  gebetteten  Kind 
aus,  vor  dem  die  ganz  in  Seligkeit  versunkene  Mutter  kniet,  weniger  betend, 
als  in  freudiger  Erregung.  Diese  Darstellung  zeigt  am  deutlichsten  die  nach 
der  sinnlichen  Seite  orientirte  Umbildung  des  alten,  im  15.  Jahrhundert  so 
beliebten  streng  religiösen  Motivs;  immerhin  waltet  hier  noch  ein  höherer 
geistiger  Gehalt  vor.  Malerisch  bereitet  sie  schon  die  letzte  Stufe  künst- 
lerischer Vollendung  vor,  die  Correggio  mit  dem,  heute  leider  in  seinem  Colorit 
infolge  von  Restauration  fast  ganz  verdorbenen  Bilde  der  Heiligen  Nacht  oder 


Fig.  271.    Correggio,  Der  Tag.    Pinakothek  zu  Parma. 
(Pbot  Anderson.) 


*  üeber  die  Wechsel  vollen  Geschicke  des  Bildes  vgl.  Ventüri  in  Arte  e  Storia  III  (1884) 
Nr.  3,  p.  17. 
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Geburt  Christi  erreichte  (Dresden;  für  S.  Prospero  in  Reggio  1530  gemalt), 
dessen  allgemeine  Kenntniss  vorausgesetzt  werden  kann,  sowie  mit  dem  in 
seinem  strahlenden  Farbenzauber  fast  noch  ganz  erhaltenen  Gegenstück,  der 
Madonna  mit  dem  hl.  fiieronymus,  auch  ,Der  Tag'  benannt  (1528,  Galerie 
zu  Parma,  für  S.  Antonio  in  Parma  gemidt;  Fig.  271).     Das  weiche,  selige 
Geniessen  des  Augenblicks,  eine  in  sinnlichen  Affecten  sich  erschöpfende  De- 
votion ist  in  diesen  verschiedenartigen  Typen  meisterhaft  differenzirt:  in  diesem 
halbnackten,  von  Carracci  so  gerühmten  und  in  seiner  flüssigen  Haltung  später 
so  oft  nachgeahmten  Hieronymus,  in  dem  übermüthig,  holdselig  lächelnden 
Engel,  in  der  von  ernster  Innigkeit  getragenen  Mutter  und  in  der  voll  zauber- 
haftem Liebreiz  sich  zärtlich  anschmiegenden  Magdalena,  der  schönsten,  echt 
modernen,  und,  nach  Meyer,  in  malerischer  Wirkung  auch  den  grössten  plasti- 
schen Offenbarungen  der  Antike  mindestens  gleichkommenden  Gestalt.     Das 
passive  Sichhingeben  an  den  Genuss  des  Augenblicks  löst  das  feste  Gefüge 
der  Formen  wie  der  Compositionslinien  in  lauter  flüssige  Bewegung  auf;  diese 
Heiligentypen  mit  ihren  gelösten,  unstraffen  Gelenken  möchten  am  liebsten 
wie  die  Engelputten  zwischen  den  weichen  Wolkenknäueln  dahinschweben. 
Mehr  noch  als  im  ,Tag'  ist  das  der  Fall  in  der  Madonna  mit  dem  hl.  Se- 
bastian (ca.  1525  für  den  Dom  in  Modena  genfalt;  seit  1746  in  Dresden), 
wobei  die  rauschende  festliche  Freude  sich  der  Engel   in   fast  übermüthiger 
Weise,  der  Heiligen  in  der  Form   eines  lässig-träumerischen  Yersunkenseins 
bemächtigt.     Das  Durcheinander  von  Gliedern  und  der  Mangel  einer  festen 
geistigen  Concentration  wirkt  aber  beunruhigend  und  verwirrend ;  desgleichen 
in  dem   Spätwerk  der  Madonna    mit    dem   hl.  Georg  (1531  oder   1532  für 
S.  Pietro  Martire   in  Modena  entstanden,  jetzt  in  Dresden,   sehr  beschädigt), 
bei  der  die  starke  perspectivische  Verkürzung  der  auf  hohem  Thron  sitzen- 
den Madonna  so  wenig  erfreulich  wirkt  wie  die  weit  über  das  Podium  vor- 
gestreckte  Fusszehe.     Zur   mehr    intimen,    märchenhaften    Stimmung   kehrt 
der  Künstler  in  der  Madonna  della  Scodella  zurück  (1530,  ehedem  in  S.  Se- 
polcro,  jetzt  in  der  Galerie  in  Parma;  Fig.  272);  eine  Ruhe  auf  der  Flucht, 
wobei  dem  holdseligen,  auf  dem  Schooss  der  Mutter  sitzenden  Jesusknaben  der 
hl.  Joseph  Früchte  von  einer  Dattelpalme  reicht,  in  deren  Zweigen  Engel  mit 
Wolken  sich  erlustigen.     Die   Composition  markirt,    ähnlich  schon  wie  im 
,TagS    in    der   aufsteigenden   Diagonale    gewissermassen    den   aufstrebenden 
Schwung  seiner  Motive, 
passions-  Ist  das  in  der  künstlerischen  Eigenart  Correggio's  liegende  Stoffgebiet  eng 

biider.  begrenzt,  so  hat  er  sich  doch  auch  einige  Male,  wol  weniger  aus  Neigung 
als  zufolge  bestimmter  Aufträge,  darüber  hinaus  auf  das  Gebiet  der  harten 
und  leidvollen  Lebensdissonanzen  gewagt.  Er  hat  aber  selbst  diese  ihm  an 
sich  fremdartigen  Stimmungen  seinem  Naturell  entsprechend  umstilisirt  und 
den  Ausdruck  von  Schmerz  und  tragischer  Erregtheit  mehr  als  unbewusstes 
Leiden,  als  sinnlich-ekstatische  Inbrunst  geschildert.  Dieses,  namentlich  von 
der  spätem  Barockkunst  mit  Vorliebe  und  oft  mit  rohester  Uebertreibung  ver- 
werthete  Ausdrucksmittel  findet  bei  Correggio  immerhin  noch  eine  massvolle 
Anwendung  und  erzielt,  sowenig  es  uns  auch  über  den  Mangel  an  Vei^ 
tiefung  und  Natürlichkeit  im  Ausdruck  hinwegtäuschen  kann,  doch  eine  er- 
greifende Wirkung.  Hier,  wo  das  Sinnliche  nicht  absolut  erscheint,  empfiUigt 
auch  das  religiöse  Bild  eine  höhere  Weihe;  es  gilt  das  von  dem  Bilde  des 
Herrn  im  Oelgarten  (London,  Aspley-House) ,  namentlich  dem  Ecce-Homo 
(London,  Nationalgalerie),  bei  dem  die  ohnmächtige  Gottesmutter  unvergleich* 
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Kunst 


lieh  dargestellt  ist,  wenn  auch  das  Durcheinander  der  Hände  in  etwa  stört; 
auch  noch  von  dem  ,Noli-nie-tangere*-Bild  (Madrid,  Prado),  weniger  aber  schon 
von  der  Kreuzabnahme  und  dem  alles  Tragischen  entkleideten  Martyrium 
des  hl.  Placidus  und  der  hl.  Flavia  (beide  in  Parma,  Galerie). 

Nur  der  Vollständigkeit  halber  sei  noch  der  in  späteren  Jahren  entstandenen  Bedeutung 
mythologischen  Darstellungen  gedacht  (Leda,  Venus  und  Mercur,  Jupiter  und     "•^•*' 
Antiope,  Danae,  Ganymed);  es  sind  durchweg  Motive,  die  sich  seinen  künst- 
lerischen Tendenzen  von  selbst  anbequemten.    Wie  seine  ganze  Kunst,   mit 
wenig  Ausnahmen,  wenden  sie  sich  ausschliesslich  an  die  Sinne;  und  so  durch- 
aus   subjectiv    und    idealistisch 
sie  auch  ist,   in  ihren  so  ver- 
führerischen    Ausdrucksmitteln 
besitzt  sie  doch  eine  ungeheure 
Werbekraft.     Vasari    hat   Cor- 
reggio  den  ,grös8ten  Entdecker 
in  allen  nur  denkbaren  Schwie- 
rigkeiten   der   Darstellung   der 
Dinge'    genannt;    und    seit   die 
Carracci  seinen  Ruhm  begründet 
haben,  ist  er  bis  zur  Stunde  der 
vergötterte  Liebling  aller  sub- 
jectivistisch   weich    veranlagten 
Geschlechter,  vorab  der  Roman- 
tiker gewesen.   Erst  in  der  Ge- 
genwart, da  nüchternere,  realere 
Werthe  im  Vordergrund  stehen, 
ist  diese  Hochschätzung  etwas 
gesunken,  ohne  dass  der  Künst- 
ler aber  von  der  rückhaltlosen 
Anerkennung     seiner     überaus 
hohen   und   vielfach    einzigarti- 
gen Verdienste  etwas  eingebüsst 
hätte.    Immer  hat  man  das  musi- 
kalische Element,  das  den  Künst- 
ler der  modernen  sensiblen  Ge- 
sellschaft so   nahe   bringt,   als 
etwas   ganz  Grosses   an   seiner 
Kunst    gewürdigt.     Und    wenn 
auch    der    ideale    und    wissen- 
schaftlich-positive   Gehalt    seinen    Schöpfungen    abgeht,    so    hat    Correggio, 
meint  Rio  (III  257),   unwiderleglicher  als   Lionardo   und   Fra  Bartolommeo 
die    geheimnissvolle   Verwandtschaft    zwischen  Musik    und  Farbe    bewiesen. 
Wie   ein  Symbol  dieses  Zusammenhanges  darf  es  betrachtet  werden,   dass, 
-wie   man  später  erzählte,   ihm   im   letzten   Schlummer  vor  seinem  Tode  im 
Traum  Palestrina  erschien,   was   er  als  Unterpfand  der  ewigen  Herrlichkeit 
betrachtete.     Hand  in  Hand  mit  dieser  Hochstellung  im   17.  und  18.  Jahr- 
hundert ging  die  Einwirkung  Correggio's  auf  die  weitere  Entwicklung  der 
Kunst ;  kein  anderer  der  grossen  Meister  konnte  sich  eines  gleich  grossen  Ein- 
flusses rühmen.    Die  Carracci  fanden  zu  einer  weit  mehr  schon  dem  modernen 
Subjectivismus  zugänglichen  Zeit  in  ihm  ihren  Meister.     Er  ist  es  gewesen. 


Fig.  272.    Correggio,  Madonna  della  Scodella.    Pinakothek 
zu  Parma.    (Phot  AlinarL) 
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Oorreggio*8 
Schaler. 


MauoU. 


Parmegia- 
oino. 


der  mit  dem  bestrickenden  Zauber  seiner  künstlerischen  Mittel  die  Schicksale 
der  Barockkunst  bedingt  hat:  die  Merkmale  seiner  künstlerischen  Individua- 
lität, die  wir  oben  aufgezählt,  sind  ebensoviele  charakteristische  Kennzeichen 
des  voll  entwickelten  Barock  und  Rococo,  wie  Strzygowski  gezeigt  hat  ^. 

Bei  dem  durchaus  idealistischen  Zug  seiner  Kunst  ging  ihm  der  Sinn  für 
scharfe  Individualisirung  ab  —  Porträts  hat  er  so  wenig  wie  Michelangelo  ge- 
schaffen — ,  aber  auch  für  Alles,  was  an  die  feste  und  oft  harte  Form  des 
Lebens  erinnert,  und  selbst  für  die  geistigen  Sphären  menschlicher  Existenz. 
Er  hat  die  Grenzen  um  ein  Merkliches  überschritten,  innerhalb  deren  die  Schön- 
heit des  Natürlichen  noch  weihevolle  Stimmungen  auslöst  und  als  Symbol  der 
ewigen  Geheimnisse  das  Herz  des  Menschen  dem  Irdischen  für  Augenblicke 
entrückt.    Man  wird  gebannt  vom  Zauber  von  soviel  sinnlicher  Schönheit, 

dieser  Lebensäusserungen  voll 
Liebreiz  und  duftigstem  Mär- 
chenzauber, aber  zur  Andacht 
gestimmt  fast  nie.  Innere  Er- 
hebung und  Tröstung  kann  keine 
einzige  dieser  Madonnendarstel- 
lungen verleihen.  Darum  ist 
diese  ganze  Kunst,  deren  Schwer- 
gewicht im  Natürlichen,  in  den 
flüchtigen  und  berauschenden 
Eindrücken  der  Sinne  liegt,  im 
Grunde  keine  religiöse  Kunst 
mehr;  wo  sie  es  indirect  noch  ist, 
da  wirkt  sie  solcheraiassen  trotz 
ihrer  eigentlichen  Tendenzen. 

Es  war  nöthig,  auf  diesen 
grossen  Künstler  und  seinen  ver- 
hängnissvollen Eindruck  etwas 
mehr  abzuheben,  weil  in  ihm 
das  ganze  Problem  der  Kunst 
während  der  nächstfolgenden 
Jahrhunderte,  vor  allem  der  Eo- 
cocokunst,  schon  offen  vorliegt. 
Eine  eigentliche  Schule  konnte  ein  Stil,  der  so  ganz  auf  subjectiver  Empfin- 
dung beruht,  und  hinter  dem  ein  Künstler  allerersten  Ranges  stand,  zunächst 
nicht  haben.  Die  wenig  bedeutenden  Schüler  folgten  später  andern,  meist  römi- 
schen Einflüssen.  Nennenswerth  sind  nur  GirolamoBeddolo  gen.  M  a  z  z  o  1  a 
(gest.  1569;  von  ihm  u.  a.  eine  Madonna  mit  Kind  und  der  hl.  Robert  in  der 
Galerie  zu  Parma)  und  sein  bekannterer  Vetter  Francesco  Mazzola  gen.  Par- 
megianino  (1503—1540)2,  dessen  Bildnisse  (Neapel,  München)  jedenfalls  er- 
freulicher sind  als  die  widerwärtige  ,Madonna  mit  dem  langen  Halse'  (Pitti)  ^ 
oder  die  pomphafte,  affectirte  Madonna  mit  der  hl.  Margaretha,  dem  hl.  Hiero- 
nymus  u.  A.  (Pinakothek  zu  Bologna,  Sala  di  Raffaello,  Nr.  116).  Eine  echt 
correggieske  Vermählung  der  hl.  Katharina  in  der  Galerie  zu  Parma. 


Fig.  278. 


Sodoma,  Madonna.    Brera  zn  Mailand. 
(Phot  F.  Hanfttaengl.) 


*  Stbzyoowski  Das  Werden  des  Ba- 
rock bei  Raffael  und  Correggio.  Strassburg 
1898. 


«  Vgl.  Vasabi  V  217  sgg. 
•  Vgl.  zur  Geschichte  Robiowy    in  Riv. 
d'arte  II  (Fir.  1904)  19  sgg. 


Die  italienische  Hochrenaissance. 


725 


An  Mühelosigkeit  des  Schaffens  wie  an  vollendeter  Anmuth,  besonders 
der  weiblichen  Formen,  aber  auch  an  Verzicht  auf  Tiefe,  kommt  dem  Parmaer 
Meister  Giovanni  Antonio  de'  Bazzi  aus  Vercelli  (seit  1513  Sodoma  sodoma. 
zubenannt)  gleich  (1477— 1549)  ^  Die  Leichtigkeit  des  Charakters  und  die  in 
seinem  Leben  und  in  seinen  Liebhabereien  sich  äussernden  Extravaganzen 
haben  auch  das  Urteil  über  seine  Kunst  zu  einem  recht  schwankenden  gemacht ; 
dafür  hatte  schon  Vasari  durch  seine  Maldisancen  (,il  mattaccio^)  hinreichend 
gesorgt.  Eine  unbefangene 
Betrachtung  muss  ihm  in- 
des ein  unleugbar  grosses 
Talent,  eine  hohe  Bega- 
bung für  das  Colorit,  eine 
ihm  den  grössten  Meistern 
nahebringende  Vielseitig- 
keit und  reiche  Erfindungs- 
gabe, einen  hoch  entwickel- 
ten, aber  meist  im  Sinn- 
lichen begrenzten  Schön- 
heitssin  und  eine  weit 
über  Correggio  und  Luini 
hinausgehende  seelische 
Ausdrucksfähigkeit  zuer- 
kennen. Seinem  mehr 
weichlichen  Naturell  aber 
fehlt  der  geistige  Ernst, 
die  entschiedene  Kraft  im 
geschlossenen  Aufbau  der 
Compositionen,  der  meist 
sehr  locker  und  verworren 
ist;  zarte  und  besonders 
schwärmerische  Seelen- 
stimmungen sagen  ihm 
mehr  zu  als  die  macht- 
volle Sprache  eines  grossen 
Zielen  nachgehenden  Her- 
zens. Unbestreitbar  ist  auch 
seine  Grösse  in  Behandlung 

der     Landschaften         Indes  ^'«-  ^''*-    Sodoma,  Segnung  de«  Srode«.    Kloster  S.  Anna 

-       «      .  *  in  Camprena  bei  Pienza.    (Pbot.  Lombardi.) 

darf  nie  übersehen  werden, 

dass  bei  seinem .  fahrigen  Wesen  seine  Werke  oft  sehr  ungleichmässig  sind, 

dass  die  Einzelfigur  immer  ansprechender  wirkt  als  das  Gruppenbild.   Später 


»  Vgl.  Vasabi  VI  379  sgg.  —  L.  Bbuzza 
Notizie  intorno  alla  patria  e  ai  primi  studi 
del  pittore  G.  A.  Bazzi.  Torino  1862.  (Bes. 
^vrerthyoU  für  das  Biographische.)  —  A.  Jansen 
Leben  und  Werke  des  Malers  G.  A.  Bazzi. 
Stuttg.  1870.  —  R.  ViscHER  in  Dohme's 
Kunst  und  Künstler  II  1,  Nr.  55.  —  Friz- 
zoia  in  Giorn.  di  erud.  artist.  I  (1872) 
208  sgg.  Ders.  in  d.  Zeitschr.  f.  bild.  Kunst 
IX    33-44;    Archivio   stör,    dell'ai-te    1891, 


p.  273  sge. ;  und  Arte  ital.  del  Rinascimento 
(Mil.  1891)  p.  95—187.  —  Mobblli  Kunst- 
kritische Studien:  Die  Galerien  Borghese 
u.  Doria-Pamfiii  (Lpz.  1890),  S.  190  ff.  — 
Meyer  Sodoma,  sein  Leben  und  seine  Werke. 
Lpz.  1880.  —  C.  Faccio  Giov.  Ant.  Bazzi. 
Vercelli  1902.  —  F.  Rossi  II  ,Sodoma'  nel- 
Tarte  senese  (BoU.  Senese  di  stör.  patr.  X 
[1903]  859—391).  —  Hobart  Cüst  Life  and 
Works  of  Giov.  Ant.  Bazzi.     Lond.  1906. 


726 


Dreinndzwanzigstes  Buch. 


wird    sein    Stil    flauer    und    der  Ausdruck    conventionell    oberflächlich    und 
selbst  süsslich. 

Schüler  eines  wenig  bekannten  Vercellenser  Malers  Martine  de  Spanzotis, 
erhielt  er  das  Künstlergepräge  erst  durch  Lionardo  und  dessen  Schule 
in  Mailand  (1498—1500).  Noch  lange  nach  seiner  üebersiedlung  nach  Siena 
(1500)  wirkt  dieser  lombardische  Einfluss  nach,  wie  die  in  der  strengen  Com- 
position  und  dem  ernsten  Ausdruck,  vor  allem  aber  in  der  bezaubernden  An- 
muth  der  Frauengruppe,  insbesondere  der  Magdalena,  zu  seinen  glücklichsten 
Schöpfungen  zählende  Kreuzabnahme  (früher  in  S.  Francesco  in  Siena,  jetzt  in 

der    städtischen    Galerie) 
und  die  später  entstandene 
Madonna  in  der  Brera  (sehr 
stark  lionardesk ;  bis  1791 
im   Besitz   von  Habich  in 
Cassel;   Fig.  273)   zeigen. 
Am  besten  entwickelte  er 
seine  Eigenart  im  Fresco: 
der  fast  zerstörte  Cyklus 
im  Refectorium  des  Klosters 
S.  Anna  in  Camprena  bei 
Pienza    (Brodvermehrung ; 
Segnung  des  Brodes  [Fig. 
274];  Hl.  Anna  und  Maria 
mit      zwei      Olivetanem; 
Approbation     der     Olive- 
tanerregel;  ausserdem  Hei- 
ligenmedaillons)    (1503)  ^; 
die   vierundzwanzig    Fr^- 
ken  (1505)  eines  schon  von 
Signorelli  begonnenen  Cy- 
klus  aus  dem   Leben   des 
hl.    Benedict    im    Kloster 
Montoliveto  2,  worunter  aber 
nur  vier  durchweg  befrie- 
digen (Abreise  von  Norcia; 
Einkleidung  des  hl.  Bene- 
dict;  die   Verführerinnen; 
die  Zerstörung  Montecas- 
sino's  durch   die  Gothen). 
Nach  einem  zweimaligen,  auf  Anregung  Agostino  Chigi's  erfolgten  Aufent- 
halt in  Rom  (1507 — 1508  und  1513 — 1515),  wo  er  der  Antike  nahegebracht 
wurde   und   dem  Einflüsse  ßaffaels,   und  wo  er  nach  erfolgreichen  Malereien 
in  der  Camera  della  Segnatura  in   der  Farnesina  u.  a.   die  von   strahlender 
Schönheit   übergossene  ,Hochzeit  Alexanders  mit  Roxane'   schuf,   beginnt  in 
Siena  erst  seine  grosse  Zeit.     In   den  nächsten  zwei  Jahrzehnten  hat  er  die 


Fig.  275.   Sodoma,  Ohnmacht  der  hl.  Katharina.    S.  Domenico  zu  Siena. 
(Phot  Alinari.) 


*  Vgl.  aber  diese  wenig  bekannten  Früh- 
werke P.  Lugano  II  Sodoma  e  i  suoi  af- 
freschi  a  S.  Anna  in  Camprena  presse  Pienza 
(BoU.  Senese  di  stör.  patr.  IX  [1902]  239  sgg.). 


—  Abb.  in  Revne  de  Tart  chr4t.  1900,  p.  812. 
313. 

'  John  Rusconi  11  Sodoma  a  Montoliveto 
(Emporium  XXV   [Bergamo   1907]    24—40) 
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sienesische  Kunst,  die,  ausserhalb  der  mächtigen  künstlerischen  Entwicklung, 
längst,  wie  wir  gesehen  (oben  S.  133  flf.)f  dem  Absterben  nahe  war,  wieder 
zu  neuem  Leben  und  zu  einer  zweiten,  überaus  hohen  Blüte  erweckt^.  Der 
Geist,  der  diese  neue  Richtung  durchweht,  ist  zwar  nicht  mehr  die  allem 
Erdhaften  abgewandte,  in  selige  Betrachtung  versunkene  Mystik:  die  Hoch- 
renaissance hat  auch  in  das  abgeschlossene  Bergstädtchen  das  hohe  Lied  von 
der  Schönheit  dieser  Erde  und  von  der  heitern  Lebensfreude  wie  die  weichen 
Melodien  träumerischen  Scheins  und  seliger  Empfindungen  getragen.  Aber 
auch  über  dieser  neuen 
Atmosphäre  schwebt 
der  Schutzgeist  Siena's 
wie  in  den  Tagen  der 
Neroccio  und  der  Sano 
di  Pietro.  Es  verdient 
gewiss  Beachtung,  dass 
die  der  hl.  Katharina 
in  S.  Domenico  zu  Siena 
gewidmeten  Werke  So- 
doma's  (1525),  vor 
allem  die  Ohnmacht 
der  Heiligen  (Fig.  275), 
die  trefflichsten  Aeusse- 
rungen  seines  künst- 
lerischen Könnens  sind 
(ausser  der  Ohnmacht 
die  Verzückung  im  Mo- 
ment, da  ein  Engel  ihr 
die  Hostie  bringt,  und 
ihre  Fürsprache  für 
einen  Hingerichteten ; 
letzteres  Bild  miss- 
lungen).  In  dem  Ora- 
torium S.  Bernardino 
malte  er  im  obem 
Kaum  neben  Beccafumi 
(von  ihm  die  wenig  ge- 
lungene Vermählung 
und  der  Tod  Mariae) 
und  Del  Pacchia  (Ge- 
burt Mariae  und  Ver- 
kündigung ;  in  letz- 
terem Bild  die  Jungfrau  von  herrlichstem  Ausdruck)  vier  Scenen  aus  dem  Leben 
Mariae  (1518 — 1532;  am  reizvollsten  die  kleine  Maria  im  Tempelgangsbild; 
ausserdem  die  Heimsuchung  mit  der  schönen,  monumentalen  Mittelgruppe;  die 
in  Einzelheiten  köstliche  Himmelfahrt  Mariae  und  die  Krönung).  Weit  wirkungs- 
voller sind  aber  die  daneben  angebrachten  vier  Heiligen:  Ludwig  von  Tou- 
louse, Bernardin,  Antonius  von  Padua  und  Franciseus  (besonders  innig);   ganz 


Fig.  276.    Bodoma,  Hl.  SebastUn.    Ufflzien  zu  Florenz. 
(Phot  F.  Hanfstaengl ) 


'  Ueber  andere   um   diese   Zeit   iu   Rom 
entstandenen  Bilder  (hl.  Christophorus  in  der 


Gal.  Spada,  eine  Caritas  in  Berlin  u.  a.)  vgl. 
Frizzoni  L*arte  italiana  p.  144  sgg. 
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ähnlich  gross  auch  die  drei  Heiligen  in  Palazzo  Pubblico :  Ansano,  Vittorio  und 
Bernardo  Tolomei,  trotz  einer  gewissen,  durch  die  beigefügten  Putten  noch  ge- 
steigerten Weichlichkeit  der  Formen  und  des  Ausdrucks.  Durch  Leid  verklärte 
körperliche  Schönheit  war  ein  diesem  sensiblen  Temperament  besonders  entgegen- 
kommendes Motiv.  Er  hat  damit  sein  Bestes  gegeben  in  dem  Christus  an  der 
Oeisselsäule  (früher  in  S.  Francesco,  jetzt  in  der  Galerie  in  Siena)  und  vor  allem 
in  der  wundervollen  Darstellung  des  hl.  Sebastian  auf  einer  Bruderschaftsfahne 
(jetzt  in  den  Uffizien;  Fig.  276)  und  als  Fresco  in  S.  Spirito,  hier  auch  ein  aus- 
drucksvoller S.  Jakob  zu  Pferd  und  auf  dem  Altar  eine  schöne  Madonna,  die 
inmitten  der  hl.  Lucia  und  Octavia  dem  hl.  Alphons  das  Ordenskleid  überreicht. 
Auch  das  schon  dem  Altersstil  zugehörige  Opfer  Abrahams  in  Pisa  (Dom) 
darf  hierher  gezählt  werden.  Treffliche  Qualitäten  zeigen  noch  das  Altarbild 
,Madonna  mit  Heiligen'  (aus  S.  Maria  della  Spina  in  Pisa  ins  Museo  Civico 
verbracht),  die  Anbetung  der  drei  Könige  (in  S.  Agostino  in  Siena),  die  hold- 
selige Madonna  mit  dem  hl.  Leonhard  (in  der  Kapelle  des  Palazzo  Pubblico), 
das  aus  S.  Croce  in  die  Akademie  verbrachte  Fresco  einer  Höllenfahrt  Christi 
und  eine  Auferstehung  Christi  (im  Museum  zu  Neapel;  1535)  u.  a.  m. 

Wenn  auch  ohne  eigentliche  Schule,  hat  Sodoma  doch  durch  sein  sensibles 
Schönheitsempfinden  und  die  einschmeichelnde  Art  seiner  Darstellungsweise 
der  Kunst  in  Siena  wieder  neue  Wege  gewiesen;  auf  ihnen  hielten  sich  jetzt 
und  schufen  sehr  respectable  Werke  Meister  wie  Beccafumi  (s.  oben  S.  134), 
Del  Pacchia  und  Peruzzi,  die  ursprünglich  ganz  andern  Einflüssen  folgten. 
Sie  hielten  den  Ruhm  der  Kunststadt  noch  auf  erfreulicher  Höhe,  trotz  manchen 
kalten  Luftzuges  classicistischer,  von  Rom  her  wehender  Strömung,  wie  in 
Peruzzi's  Sibylle  und  Augustus,  bis  die  Freiheit  der  Republik  zu  Grabe 
ging  (1557). 


v«mdig  Das  höhere  geistige  Leben   hatte  sich  in  Venedig  wol  am  spätesten 

und  die  Be-  ^qq  ^11^^  grosseu  Culturcoutren  Italiens  entwickelt ;  dafür  behielt  es  auch  am 
cuitur.  längsten  seine  natürliche  Frische,  und  Etwas  von  der  majestätischen  Glone 
der  grossen  2jeiten  ruhte  hier  noch  auf  ihm  zu  einer  Zeit,  da  anderwärts 
jene  unangenehmen  Merkmale  herabgekommener  Herrlichkeit  deutlich  sich 
zeigen.  Das  Auge  der  Menschen  in  der  Lagunenstadt  war  zunächst  auf  die 
Dinge  dieser  Welt,  und  zwar  auf  recht  praktische,  eingestellt.  Dafür  ent- 
wickelt sich  hier,  auf  dem  Boden  eines  riesenhaften  Reichthums,  ans  dem 
ständigen  regen  Verkehr  mit  der  Märchenwelt  des  Orients  in  erster  Linie 
das  Interesse  für  die  Genussseite  des  Lebens:  nirgend  anderswo  war  die  ge- 
niessende Freude  am  Dasein  in  diesem  grossen  Zug  zur  Signatur  einer  Cuitur 
geworden  wie  hier.  Diese  mächtige  Lebensfreude  entfaltete  sich  hier  nicht 
wie  in  Rom  und  Florenz  erst  als  Resultat  aus  der  Entwicklung  der  feineren 
Culturerscheinungen,  sondern  sie  bedingte  umgekehrt  die  letzteren;  Kunst  und 
Wissenschaft  wurden  zunächst  nur  als  Zierat  des  Daseins,  als  Genussmittel 
in  den  Interessenkreis  gezogen.  Zwar  deckte  man  den  Bedarf  für  beide 
lange  genug  von  auswärts :  die  Terra  fernta  und  auch  der  Norden  schickten, 
noch  früher  der  Osten,  Bilder  zur  Ausschmückung  der  Kirchen  und  der  Privat- 
häuser, und  Padua  versah  die  mächtige  Nachbarin  mit  dem  unerlässlichen 
Quantum  an  Wissen.  Und  auch  als  die  Geistesströmung  des  Humanismus 
allmählig  in  diese  genussfreudige  Atmosphäre  frische  Luft  führte  (Aldinische 
Akademie),  da  fühlten  sich  seine  ersten  Vertreter,  wie  Foscarini,  Giustiniani, 
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Correr,  Trevisani,  in  erster  Linie  als  Staatsmänner  oder  Proeuratoren.  ,Illi 
fortunati  videri,  qui  in  libero  populo  pro  communibus  commodis  laborant,  et 
cum  auctorüate  magnas  res  gerunt  et  sapientiae  laude  perfruuntur'  —  in  diesen 
Worten  zeichnet  einer  dieser  älteren  Humanisten  Venedigs  das  Ideal  seiner 
Landsleute  ^  Ja  Lauro  Quirini,  der  auf  offener  Strasse  Vorträge  über  Aristo- 
teles hielt,  fürchtete  Collisionen  mit  dem  Senat,  weil  er  die  Jugend  dem  Ge- 
schäftsleben entziehe^. 

Diese  rein  praktische  Orientirung  des  öffentlichen  Lebens  in  der  Stadt, 
nicht  zum  wenigsten  auch  die  streng  geordnete,  stabile  Verfassung,  die 
keinerlei  politische  Lnprovisation  zuliess,  schloss  hier  alles  Doctrinäre  so  gut 
wie  das  geniale  Dilettantenthum,  das  wir  anderwärts,  wie  in  Florenz,  so  oft  die 
Geschicke  eines  ganzen  Gemeinwesens  in  die  Hand  nehmen  sehen,  aus.  Dafür 
trug  diese  ganze  Entwicklung  auch  einen  natürlich-gesunden  Charakter  und 
hatte  in  sich  rioch  Lebenskraft,  nachdem  überall  unfruchtbarer  Manierismus  an 
Stelle  eines  raschen  genialen,  im  realen  Leben  nicht  genügend  vorbereiteten 
•  und  gestützten  Aufschwungs  getreten  war.  Die  Renaissance  fand  hier  trieb- 
kräftige Wurzeln  in  einer  Zeit,  da  im  politischen  Leben  allmählig  der  Still- 
stand einzutreten  begann,  der  den  sehr  viel  spätem  Niedergang  einleitete.  Die 
politische  Expansionskraft  hatte  auf  dem  Festland  an  der  Liga  und  ganz  be- 
sonders an  Julius  II  eine  fatale  Zurückweisung  erfahren,  und  auch  zur  See 
lenkten  die  grossartigen  Entdeckungsfahrten  die  Wege  des  Handels  und  der 
lebendigen  Cultur  an  die  Gestade  anderer  Völker.  Auf  dem  Gebiete  der  Kunst 
machte  sich  diese  bedeutsame  Constellation  eher  im  umgekehrten  Sinne  geltend : 
Venedig  hat  sich  erst  im  Cinquecento  mit  jenen  unvergleichlichen  Eunst- 
schöpfungen  zu  schmücken  gewusst,  welche  heute  noch  als  Wahrzeichen  einer 
glanzvollen  Zeit  über  veraunkener  und  versinkender  Herrlichkeit  träumen. 
In  jenen  Tagen  hat  die  venezianische  Kunst  auch  zuerst  unter  dem  Einfluss 
Bellini's  die  Fähigkeit  erworben,  selbständig  zu  werden,  in  ihren  Schöpfungen 
die  machtvolle  Daseinsfreude  und  die  Genussseligkeit  in  höchster  Potenz  wider- 
zuspiegeln. War  in  Florenz  und  noch  mehr  in  Rom  ein  hochentwickeltes 
geistiges  Leben  Inspirator  und  Träger  der  bildenden  Kunst,  so  diente  sie  hier 
in  erster  Linie  der  Verklärung  des  irdischen  Daseins,  der  Verherrlichung  der 
gesunden  sinnlichen  Schönheit,  allerdings  in  so  grossem,  mächtigem  Stil,  mit 
solch  berückendem  Zauber,  dass  sie  dadurch  ebenfalls  in  die  ideale  Höhe 
gerückt  erscheint.  Rom  hatte  hauptsächlich  die  Formengewalt  der  Kunst  als 
Ideal  gegeben,  Lionardo  und  Correggio  die  Lichtmodellirung:  Venedig  zieht 
in  seinen  glanzvollsten  Tagen  durch  Giorgione  und  Tizian  die  Synthese  aus 
beiden,  aber  nicht  in  dem  akademischen,  vom  natürlichen  Leben  abstrahiren- 
den  Sinn  der  spätem  Bolognesen. 

Diese  reale  Richtung  bedingt  in  erster  Linie  den  ausgesprochen  welt- 
lichen Charakter,  den  auch  die  religiösen  Schöpfungen  der  venezianischen 
Kunst  an  sich  tragen.  Venedig  hatte  wol  früher  mystische  Gebilde  mancherlei 
Art  aufzuweisen,  aber  sie  waren  von  auswärts  importirt  und  nicht  congenial 
dem  Geiste  der  Venezianer.  In  kirchlicher  Hinsicht  war  die  Lagunenstadt 
noch  auf  lange  hinaus  ein  Wetterwinkel,  in  den  sich  manch  ein  mit  kirch- 
lichen Instanzen  zerfallener  Freigeist  (Aretino,  Sarpi)  zurückzog,  um  in 
^ftigen  Satiren  für  wirkliches  oder  vermeintliches  Unrecht  Rache  zu  üben. 
IDass  auch  der  Libertinismus  in   weiterem  Umfang,  wie  Renan  meint,   hier 


»  Fb.  Barbabo  Epist.  (Brescia  1743),  App.  50.  «  Ibid.  App.  65. 
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verbreitet  gewesen  sei,  will  nicht  glaubhaft  erscheinen.  Denn  der  Frei- 
geist wendet  nicht  in  dem  Masse,  wie  wir  es  im  16.  und  17.  Jahrhundert 
in  Venedig  sehen  können,  Mittel  auf,  um  so  zahlreiche  Earchen  zu  bauen 
und  auszuschmücken.  Zuzugeben  ist  nur,  dass  der  hier  stark  ausgeprägte 
Staatsgedanke  frühzeitig  eine  antipäpstliche  Politik  verfolgte,  dass  ent- 
sprechend der  allen  hohen  Oedankenflügen  und  aller  mystischen  Vertiefung 
abholden  Geistesrichtung  die  religiösen  Gebilde  hier  vorab  ebenfalls  in  die 
natürliche  Daseinssphäre  gerückt  wurden  und  in  ihr  die  reichen,  vollen  Lebens- 
pulse des  öffentlichen  Lebens  schlagen  lassen.  Typisch  ist  das  für  Paolo 
Veronese,  den  pomphaften  Maler  venezianischer  Daseinsfreude  und  des  Lebens- 
genusses im  grossen  Stil.  Sinnliche  Schönheit  in  jeder  Form,  aber  die  gesunde, 
nicht  nervös  morbide,  ist  das  Ideal  venezianischer  Kunst,  die  flüchtige  Daseins- 
freude des  Augenblicks.  Lionardo's  melancholische  Worte:  /lu  riserbi  in 
vita  le  caduche  hellezze  dei  tnortalV,  sind  ihr  ausschliessliches  Motto  geworden. 
Wie  dad  Bildniss  bei  dieser  Existenzmalerei  eine  selbständige  Bedeutung 
bekommt  und  die  höchste  Entwicklung  erfahrt,  so  büsst  auch  das  religiöse 
Motiv  viel  von  seinen  strengen  Formen  und  Gesetzen  ein  und  wird  zum 
reinen  Genrebild,  dessen  freiere  Auffassung  und  Durchführung  und  nicht 
zum  wenigsten  auch  das  (von  Giorgione  gepflegte)  wenig  hohe  Breitformat 
oft  genug  die  Bestimmung  für  den  Privatgebrauch  erkennen  lassen.  Lnmer- 
hin  spricht  aus  den  Werken  der  Venezianer  nicht  selten  ein  ausgesprochen 
subjectives  Moment,  eine  eigenartige,  dem  modernen  Empfinden  entgegen- 
kommende ,Stimmung',  deren  Ausdrucksmittel  in  der  Landschaft  und  in  erster 
Linie  in  der  Lichtbehandlung  zu  suchen  sind.  Im  Colorit  liegt  die  Grösse  und 
die  unvergleichliche  Wirkungskraft  der  venezianischen  Kunst,  ihre  Offenbarung 
für  die  Zukunft.  Das  rein  malerische  Element  hat  hier  seine  consequenteste 
und  harmonischeste  Anwendung  gefunden  und  im  unterschied  von  Gorreggio 
durch  Erhaltung  der  Localtöne  die  wirkliche  Natürlichkeit  festgehalten. 

Der  Bahnbrecher,  der  die  venezianische  Kunst  völlig  auf  diesen  Boden 
Giorgione.  stollto,  nachdem  Bellini  ihn  hinreichend  vorbereitet,  ist  Giorgio  Barbarelli 
gen.  Giorgione  (geb.  ca.  1477  in  Castelfranco ,  gest.  in  Venedig  1511)S 
ein  Schüler  Giovanni  Bellini's,  dessen  Atelier  er  zusammen  mit  Tizian  be- 
suchte. Es  kann  nicht  im  Sinne  unserer  Aufgabe  liegen,  auf  die  ungezählten 
Probleme  einzugehen,  welche  der  Name  Giorgione  stellt,  sowenig  wie  auf 
die  echten  Werke  profanen  Inhaltes.  Wir  haben  es  hier  ausschliesslich  mit 
der  religiösen  Seite  seines  Lebenswerkes  zu  thun,  und  die  ist  repraesentirt 
durch  sein  bestes  Werk,  das  man  kühnlich  zu  den  wenigen  ganz  grossen 
Aeusserungen  des  religiösen  Gedankens  auf  dem  Gebiete  der  Kunst  rechnen 
darf.  Es  ist  die  Madonna  von  Castelfranco  (Fig.  277),  von  dem  Condottiere 
Puzio  Costanzo  zur  Erinnerung  an  seinen  verstorbenen  Sohn  für  eine  Kapelle 
der  Hauptkirche  (jetzt  auf  dem  Hochaltar)  bestellt  (1504/1505).  Auf  hohem 
Throne,  über  dessen  Podium  ein  orientalischer  Teppich  herunterhängt,  sitzt 
die  Mutter,  in  zauberhafter  Anmuth  jungfräulicher  Schönheit,  mit  der  Rechten 
das  abwärts  blickende  Kind  haltend,  die  Linke  lässig  auf  die  Thronlehne  auf- 
gelegt, ganz  versenkt  in  ernstes,  sorgenvolles  Sinnen.  In  dieser  Erscheinung 
ist  Alles  feierlich  und  königlich,  in  grossen  breiten  Flächen  sitzt  ihr  schweres 


1  Vgl.  Rio  De  I'art  chr^t.  IV  133  ss.  —  Giorgione.    Studio.    Firenze    1894.    —    üeo 

L.  W.  ScHAUFuss  Zar  BeurteiluDg  Giorgione's.  Monitebet  de  Villaro  Giorgione.    Bergamo 

Dresd.  1874.  —  H.  Lücke  in  Dohme's  Kunst  1904.  —  Bebensov  Veneiian  Painters.  London 

und  Künstler  II  3,  Nr.  66—68.  —  A.  Conti  1897. 
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Gewand  auf  der  Erde  auf.     Dieser  Gesammteindruck  der  weihevollen  Stille, 
in  der  die  Gedanken  leidvolle  ferne  Wege  gehen  und  alle  Lebensfunetionen 
nach    innen    sich    kehren,    wird    noch    verstärkt   durch    die    landschaftliche 
und    coloristische    »Stimmung*,   die    über   der   Scene    ruht.      Ueber   der   den 
grossen,  einfachen  Stil  verrathenden  Landschaft  im  Hintergrund   fluthet    das 
letzte  goldige  Abendlicht  und   umspielt  mit   seinen  weichsten  und  wärmsten 
Tönen  die  blonde  Jungfrau,  indes  die  zwei,  gleichfalls  in  jugendlicher  Schön- 
heit gegebenen  Heiligen   unterhalb  des  Thrones,   der  hl.  Liberalis,  in  voller 
Ritterrüstung,  mit  einer  Standarte  im  Arm,  und  gegenüber  der  hl.  Franciscus, 
schon  im  Dämmerlicht  des 
Helldunkels    stehen.      Hier 
sind  Landschaft  und  Licht 
in  engsten  Connex  mit  dem 
geistigen  Gehalt  des  Motivs 
gebracht  und   geradezu  als 
Ausdrucksmittel    zur    Ver- 
stärkung des  letztern  ver- 
werthet.  Die  Aussenwelt  — 
das  ist  die  grosse  Neuerung 
dieser  malerischen  Stim- 
mungskunst —  participirt 
am    Innenleben    des    Men- 
schen, wird  Reflex  und  Sym- 
bol für  dessen  wechselnde 
Stimmungen.    Auf  der  har- 
monischen Vereinigung  die- 
ser   Elemente    beruht    die 
Grösse    und    die    magische 
Wirkung     solcher     Werke 
Giorgione's  und  Tizians;  in 
ihrer  discreten,   bereits  bei 
Tizian  in  seiner  spätem  Zeit 
sich  verlierenden  Unterord- 
nung  unter   den    Hauptge- 
danken der  religiöse  Gehalt 
im  Andachtsbilde.   Mit  dem 
Augenblick,    da   eines    der 
Ausdrucksmittel  überwiegt, 
vor   allem   die  Landschaft,   wie   in   der  spätem  venezianischen  Kunst,   geht 
das  eigentliche  Leben  des  Bildes  verloren.    Wie  man  angesichts  solch  weihe- 
voller Stimmung  der  Altartafel   von   Castelfranco   den  religiösen  Gehalt  ab- 
sprechen kann   (noch  neuestens  Monneret  de  Villard,   p.  52),  ist  schlechthin 
unverständlich.    Gegenüber  dieser  Idealauffassung  der  Madonna,  ihrem  durch 
die  leidvollen  Femblicke  auf  die  Geschicke  ihres  Sohnes  bedingten  Ernst  er- 
scheint der  nur  Sensationsbedürfnisse  befriedigende  Hinweis  auf  etwaige  Modelle 
sowie  auf  die  als  Liebesseufzer  gedeuteten  fragmentarischen  Verse  auf  der 
Rückseite  wahrhaft   kleinlich   und   verständnisslos.     Eine  unbefangene,  nicht 
durch   Vasari's   Fabeln    missleitete   Würdigung   muss    in   der   Madonna   von 
Castelfranco  die  höchste  Vollendung  des  Bellini'schen  Andachtsbildes,  sowohl 
in    Hinsicht  auf  den  Ausdruck  wie  auf  das  Colorit,  begrüssen.    Die  Befangen- 


Fig.  277.    Giorgione,  Madonna  mit  Heiligen.    Dom  za  Caatelü-anco. 
^Pbot.  Naya.) 
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heit  und  herbe  Sprödigkeit  Bellini'scher  Gestalten  ist  hier  schon  einer  wunder- 
Das  bar  feinen  Modellirung  und  einer  Vertiefung  des  Colorits  gewichen.  Im  Hin- 
^dfü°der  ^^^^^  ^^^  ^^  Motiv  selbst  haben  wir  den  Anfang  der  einen  Entwicklungs- 
YeneKianer.  reihe  vor  uus,  die  die  thronende  Madonna  Bellini's  durchmachte:  sie  steigt 
von  ihrem  Throne  immer  höher  empor,  bis  sie  bei  Tizian  als  reine  Vision 
den  unten  postirten  Heiligen  erscheint.  Die  andere  Entwicklung  weist  nach 
abwärts  und  lässt  die  Gottesmutter  unter  ihr  Gefolge  treten;  an  Stelle  der 
feierlichen  Andacht  erscheint  ein  köstliches  Idyll  aus  dem  täglichen  Leben  voll 
holdseliger  Natürlichkeit  und  Ungezwungenheit.  Während  jene  erste  Form 
ihre  strengere  religiöse  Auffassung,  so  gut  das  in  der  mehr  nach  äusserer 
Wirkung  strebenden  spätem  Kunst  überhaupt  möglich  ist,  beibehält,  bleibt 
die  letztere  Form  ausgesprochen  religiöses  Genrebild,  in  dem  von  einer  über 
das  Natürliche  hinausreichenden  Idealisirung  der  Mutter  und  des  Kindes  in 
den  meisten  Fällen  schon  bei  Tizian  nicht  mehr  die  Rede  ist.  Aus  der  ur^ 
sprünglichen  Enface-Stellung  wird  fast  durchweg  die  Profilansicht,  um  auch 
dadurch  den  Eindruck  momentaner  Lebensäusserung  zu  erwecken  K  In  Castel- 
franco  ist  noch  die  strengste  Frontalstellung  festgehalten,  und  nur  durch  die 
aufgelegte  Linke  die  statuarische  Feierlichkeit  etwas  gelockert.  In  gleicher 
Stellung  sind  auch  die  zwei  Heiligen  gehalten,  deren  Gestus  ihre  Schutz- 
befohlenen und  die  Gläubigen  einlädt,  der  Himmelskönigin  und  ihrem  gött- 
lichen Kinde  ihre  Huldigungen  und  ihre  vielen  Lebenssorgen  zu  Füssen 
zu  legen. 
Sonstige  Das  Altarbild  von  Castelfranco  ist  das  einzige  unzweifelhaft  echte  Werk 

Giw^onVs.  Giorgione's.    Die  grosse  Zahl  der  ehemals  dem  Meister  zugeschriebenen  Werke 
hat  die  neuere  Kritik  bedeutend   verkleinert  zugunsten  von   venezianischen 
Künstlern,  wie  Cariani  oder  auch  Tizian  selbst,  dessen  künstlerische  Qualitäten 
in    der  Frühzeit  sich  nahezu  mit  denen  seines  einzigen  Mitschülers  decken. 
Monneret  de  Villard  weist  in  seinem  Katalog  noch  25  Bilder  dem  Giorgione 
zu,  darunter  religiöse  Darstellungen,  wie  zweimal  den  kreuztragenden  Heiland 
(Sammlung  Lanckoronsky  in  Wien  und  S.  Rocco  in  Venedig),  eine  Madonna  mit 
Antonius  und  Rochus  (Prado),  eine  Judith  (Eremitage  in  Petersburg)  u.  a.  m., 
Bildnisse,  mythologische  Darstellungen  und  jene  als  Novellenbilder  bezeichneten 
Sceuen,   als  deren  bekannteste,  aber  auch  umstrittenste  die   sogen.  Familie 
genannt  sei.    Passenderweise  darf  man  der  letzten  Gruppe  auch  das  gleich- 
falls nicht  unzweifelhaft  echte  (von  Morelli  dem  Tizian  zugeschriebene)  ,Concert' 
(Pitti)  zuweisen:  drei  Männer  —  ein  junger  Mönch  mit  äusserst  scharf  und  fein 
geschnittenen  Zügen  am  Spinett,  ein  älterer,  kahlköpfiger  Kleriker  mit  einer 
Laute  und  ein  fast  noch  knabenhafter  Jüngling  mit  weichen,  fast  mädchen- 
haften Zügen,  alle  drei  mit  überaus  fein  differenzirtem  Ausdruck  dem  Spiele 
lauschend :  ein  charakteristisches  Beispiel  für  die  intime  Lebensauffassung  dieeer 
Zeit  und  für  die  auch  in  andern  Werken  noch  verherrlichte  (Raffaels  Hl.  Caecilia) 
Bedeutung  der  Musik  ^.  Das  ,Concert*  ist  im  Breitformat  der  Halbfigurenbilder  ge- 


*  Die  Geschichteder  Entwicklung  des  Altar- 
bildes, vor  allem  aach  nach  der  formalen 
Seite,  ist  no<|h  immer  ein  «piiim  desiderium', 
and  doch  wäre  sie  eine  ebenso  verdienstliche 
wie  in  hohem  Grade  anziehende  Aufgabe. 
Spiegeln  sich  doch  in  ihr  die  Schwankungen 
menschlichen  Geistes  bis  zu  den  elementarsten 
Aeusserungen  wieder.    Werthvolles  Material 


hinsichtlich  der  Sujets  bietet  J.  Burckhabi>t*s 
gehaltvoller  Aufsatz  «Das  Altarbild*  in  seinen 
posthumen  »Beiträgen  zur  Kanstgescbichte 
von  Italien'  (Basel  1898)  S.  8—141. 

'  Ein  venezianischer  Humanist,  Ubertino 
Novelle,  empfahl  in  seiner  Abhandlang  ,De 
ingenuis  moribus'  als  Elemente  einer  feinen  Er- 
ziehung nach  griechischem  Vorbild  die  Litte- 
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halten,  deren  stoffliche  Begrenzung  in  hervorragender  Weise  einer  Concentrirung 
des  geistigen  Gehaltes  und  der  Erhöhung  einer  intimen  Stimmung  entgegenkam. 
Giorgione  gebrauchte  es  mit  Vorliebe,  nach  Bellini's  Vorgang,  auch  für  das 
in  solchem  Falle  mehr  genrehaft  aufgefasste  religiöse  Motiv. 

Wenn  wir  nach  der  kunstgeschichtlichen  Bedeutung  Giorgione's  fragen, 
so  muss  sie  in  der  consequenten  Einführung  der  malerischen  Behandlungs- 
weise  erblickt  werden.  War  diese  auch  schon  vorbereitet  durch  Antonello's  Giorgiones. 
da  Messina  Importirung  der  Oelmaltechnik  und  deren  Verwerthung  bei  Giovanni 
Bellini,  so  hat  doch  erst  Giorgione  Jene  durch  Licht-  und  Farbenspiel  zu  er- 
zielende wunderbare  Feinheit  der  Modellirung  und  Tiefe  des  Golorits  bis 
zur  brennenden  Gluth  erzielt,  durch  welche  die  venezianische  Kunst  an  die 
erste  Stelle  gerückt  und  so  ungeheuer  modern  geworden  ist.  Jene  stoffliche 
Charakterisirung,  welche  bei  allem  Spiel  der  Lichter  den  Localtönen  ihren 
Eigenwerth  lässt  und  dadurch  im  Unterschied  von  Correggio  die  unübertreffliche 
Leben  athmende  Natürlichkeit  gibt,  beginnt  schon  bei  Giorgione;  schon  bei 
ihm  erhält  die  Camation  an  Stelle  des  bisher  metallischen  Glanzes  eine  derart 
schimmernde  und  flimmernde  Weichheit  (morbidezza),  dass  der  Eindruck  des 
wirklichen  Lebens  schärfer  nicht  mehr  geweckt  werden  kann.  Die  Macht  des 
sinnlichen  Augenreizes  beginnt  bereits  jene  Höchststeigerung  zu  erfahren,  die 
Tizian  geben  sollte.  Burckhardt  fasst  die  Neuerung  der  venezianischen  Kunst 
in  den  Satz  zusammen :  ,Das  höchst  angestrengte  Studium  auf  diesem  Gebiet 
war  ein  doppeltes;  einerseits  realistisch,  indem  alle  Spiele  des  Lichtes,  der 
Farbe,  der  Oberflächen  von  neuem  nach  der  Natur  ergründet  und  dar- 
gestellt worden,  anderseits  wurde  das  menschliche  Auge  genau  befragt  über 
seine  Reizfähigkeit,  über  alles,  was  ihm  Wohlgefallen  erregt'  (Cicerone  S.  829). 

Ihren  absoluten  Höhepunkt  hat  die  venezianische  Kunst  aber  erst  in 
Tizian^  erreicht;  er  reiht  sich  der  Vierzahl  der  grossen  Bahnbrecher  der 
Hochrenaissance  als  fünfter  an.  Seine  künstlerische  Eigenart  trägt  indes  ein 
ganz  individuelles  Gepräge,  insofern  sie  die  harmonische  Summe  der  künstleri- 
schen Tendenzen  und  Qualitäten  ausmacht,  die  wir  in  Venedig  an  der  Schwelle 
des  Cinquecento  wahrnehmen  können.  Er  ist  der  sprichwörtlich  gewordene 
Meister  der  Farben,  vor  allem  des  brennenden  Roths,  das  mit  den  übrigen 
Farbentönen  in  eine  dem  Auge  wohlthuende  Gesammtwirkung  gebracht  ist. 
Man  wird  in  dieser  Vollendung  technischer  Ausdrucksmittel,  die  wir  zum 
Theil  schon  völlig  ausgebildet  bei  Giorgione  gewahren  konnten,  die  hohe 
kunstgeschichtliche  Bedeutung  des  Meisters  begründet  sehen  dürfen.  Auch 
wird  man  beim  Werthurteil  über  ihn  nicht  etwa  auf  geistige  Potenzen  sich 
berufen  dürfen;  in  Hinsicht  auf  solche  kann  er  nicht  entfernt  mit  dem  genialen 
Grübler  und  Denker  Lionardo  oder  mit  dem  geistesgewaltigen  Michelangelo  auf 
eine  Stufe  gebracht  werden.  Aber  auch  Raffael  überragt  ihn  an  geistiger 
Vielseitigkeit  und  Tiefe  und  sogar  an  der  technischen  Ehrlichkeit  in  der  voll- 
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Bedeutung 
fOr  die 
▼enezia- 
nUche 
Kunst 


ratar,  das  Ringen,  Zeichnen  und  die  Musik.  Vgl. 
Ph.  Monnibb  Le  Quattrocento  I  (Par.  1901)  175. 
*  Aus  der  reichen  Litteratur  über  Tizian 
seien  nur  einige  der  Hauptwerke  genannt: 
W.  Bebgmaivn  Tizian.  Bilder  aus  seinem 
Leben  und  seiner  Zeit.  2  Bde.  Hannover  1865. 
Crowe  and  Cavalcaselle  Titian.  His  Life 
and  Times.  3  yoIs.  Lond.  1877.  (Deutsche 
Ausgabe  von  Joboak,  Lpz.  1877).  —  R.  F. 


Heath  Titian.  Lond.  1885.  —  6.  Lafenestbe 
La  vie  et  l'oeuvre  de  Titien.  Par.  s.  a.  — 
M.  Jordan  in  Dohme's  Kunst  u.  Künstler 
II  3,  Nr.  69.  M.  Hamel  Titien.  Par.  1904.  — 
0.  Fischer  Tizian.  Des  Meisters  Gemälde. 
Stuttg.  1904.  —  G.  Gronau  Tizian.  Lond.  1904. 
(Mit  einem  werth vollen  kritischen  Verzeich- 
niss  der  Werke).  Dazu  Wickhoff  in  Kunst- 
gesch.  Anzeigen  I  113 — 115. 
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ständigen  Erschöpfung  einer  Idee.  Indes  darf  man  bei  solchen  Vergleichen 
keinen  Augenblick  vergessen,  dass  die  Ziele  der  venezianischen  Kunst,  deren 
unbestreitbarer  Führer  Tizian  geworden  ist,  und  es  nur  dadurch  geworden 
ist,  dass  er  sich  ganz  auf  ihren  Boden  stellte,  und  ihre  Interessen  andere 
waren  als  die  der  römisch-florentinischen.  Diese  Daseinskunst  appellii*te  an 
das  Auge,  und  nicht  zunächst  an  den  Geist;  sie  war  darum  mehr  decorativ  und 
malerisch  in  vorwiegendem  Orade.  Aber  in  malerischer  Hinsicht  hat  Tizian 
alle  Offenbarungen  schon  erschöpft,  die  in  diesem  Ausdrucksmittel  liegen. 
Wenn  wir  jene  Ehrfurcht  und  heilige  Schauer  erweckenden  Werke  des 
nahezu  hundertjährigen  Künstlerpatriarchen  betrachten,  in  denen,  wie  Vasari 
meinte,  fast  mehr  mit  den  Fingern  als  mit  dem  Pinsel  gemalt  ist,  und  die 
in  der  Nähe  nahezu  Nichts  erkennen  lassen,  von  Ferne  aber  so  vollendet  aus- 
sehen, so  meint  man  ein  modernstes  Bild  vor  sich  zu  haben.  Nervös  huschen 
die  flimmernden  Lichter  über  die  nirgends  fest  contourirten  Formen  und  wecken 
den  Eindruck  flüssigster  zitternder  Bewegung.  An  malerischer  Wirkung  und 
Vollendung  überragt  er  dadurch  alle  andern  grossen  Rivalen,  die  sich  mit 
ihm  in  die  Ehrenpalme  der  Kunst  des  Rinascimento  theilen.  Durch  die 
Kühnheit  seiner  Conceptionen,  durch  die  dramatische  Kraft  und  die  meister- 
hafte Inscenirung  seiner  Compositionen  schuf  er  mit  jenem  Ausdrucksmittel, 
und  drückte  es  nicht  weniger  gewaltig  aus,  was  andere  durch  Formenmacht 
und  Formenschönheit  und  Geistestiefe  aussprachen.  Nicht  etwa  leichthin,  so 
sehr  auch  seine  Malereien  den  Eindruck  des  fast  Improvisirten,  leicht  Hin- 
geworfenen machen:  seinem  grossen  Talent  ging  ein  unablässiges  Stadium 
zur  Seite. 

In  seinem  Leben  spiegeln  sich,  wie  die  Geschicke  Italiens  im  Cinquecento, 
so  auch  die  ganze  Entwicklung  der  Renaissancekunst  wieder,  deren  Weg 
keiner  von  all  den  grossen  Meistern  so  lange  verfolgen  konnte  wie  er.  Voll- 
endeter Weltmann,  wenn  auch  stets  von  bürgerlichem  Gehaben,  blieb  er  den 
Freuden  dieses  Lebens  nicht  abhold,  aber  auch  den  feineren  Genüssen  nicht 
fremd ;  litterarischen  Interessen  gegenüber  mehr  receptiv,  pflegte  er  den  Ver- 
kehr mit  dem  Humanistenkreis,  der  sich  um  Aldus  schaarte,  ja  selbst  Be- 
ziehungen mit  dem  ekelhaften  Aretino,  wenngleich  wol  mehr  aus  Klugheits- 
rücksichten. An  höchster  Anerkennung  hat  es  ihm  in  seinem  langen  Dasein 
nicht  gemangelt;  dafür  hat  er  schon  selbst  frühzeitig  gesorgt,  wie  er  auch 
für  eine  rationelle  Ausnutzung  seines  Talentes  nach  der  materiellen  Seite  nicht 
so  unbegabt  war  wie  manch  einer  seiner  Collegen.  In  diesen  glänzenden 
Jahrzehnten  der  Republik  hat  er  mit  Sansovino  eine  vielbeneidete  ehrenvolle 
Position  in  der  Lagunenstadt  eingenommen,  die  es  ihm  leicht  machte,  die  zahl- 
reichen verlockenden  Einladungen  an  die  kleinen  italienischen  Höfe  wie  an 
die  grossen  europäischen  abzulehnen.  Es  geschah  aber  stets  mit  solcher 
Devotion,  dass  ihm  doch  deren  Aufträge  sicher  blieben,  Karl  V,  dem  er  1530 
vorgestellt  wurde,  hat  ihn  1545  und  1548  zweimal  nach  Augsburg  eingeladen; 
es  war  das  einzige  Mal,  dass  die  italienische  Hochrenaissance  in  einem  ihrer 
grossen  Häupter  derart  nahe  und  unmittelbar  mit  der  deutschen  Cultur  sich  be- 
rührte. Das  nächste  Ergebniss  dieses  Augsburger  Aufenthaltes  waren,  ab- 
gesehen von  andern  Aufträgen,  die  Bildnisse  Karls  V  und  einiger  deutschen 
Fürsten  und  Grossen.  Dass  er  schon  in  seiner  Jugend,  zur  Zeit,  da  er  noch 
am  Fondaco  dei  Tedeschi  malte,  den  grossen  deutschen  Meister,  der  in  Venedig 
damals  für  den  gleichen  Bau  einen  Auftrag  hatte,  persönlich  kennen  lernte, 
darf  man  als  wahrscheinlich  annehmen. 
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Die  mehr  auf  den  Boden  dieser  Welt  gestellte,  der  irdischen  Daseins- 
freude dienende  Richtung  der  Kunst  kann  man,  abgesehen  von  deren  Oeist, 
allein  schon  an  dem  Stofflichen  seiner  Werke  erkennen.  Er  ist  der  einzige 
der  grossen  Meister,  der,  entsprechend  dem  Milieu,  dem  er  sich  zur  Verfügung 
stellte,  das  Profane  in  seinem  Schaffen  überwiegen  liess.  Der  Staatsmann 
und  der  reich  gewordene  Kaufmann  wollten  als  Schmuck  ihres  Heims  nicht 
mehr  fast  ausschliesslich  religiöse  Malereien;  vielmehr  bekam  das  Bildniss 
für  solche  Zwecke  jetzt  eine  viel  grössere  Bedeutung  und  daneben  das,  was 
wir  schon  oben  das  profane  Stimmungs-  oder  Novellenbild  genannt  haben. 
Das  berühmteste,  aber  auch  räthselvollste  Werk  in  diesem  schon  von  Giorgione 
so  glanzvoll  gepflegten  Genre  ist  die  sogen.  ,Himm]ische  und  irdische  Liebe^ 
(Galerie  Borghese  in  Rom),  von  deren  zahlreichen,  namentlich  in  den  letzten 
Jahren  vorgeschlagenen  Deutungsversuchen  kein  einziger  als  nur  halbwegs  be- 
friedigend bezeichnet  werden  kann.  Vorwiegend  die  Richtung  des  indivi- 
duellen Geschmackes  der  Besteller,  dann  aber  auch  die  Kehrseite  dieser 
glänzenden  Cultur  bekunden  die  zahlreichen  Venus-  und  Ledabilder,  in  denen 
sich  das  antike  Interesse  des  Künstlers  nahezu  erschöpft  hat.  Es  darf  frei- 
lich nicht  übersehen  werden,  dass  gerade  die  unbekleideten,  üppig  entwickelten 
Formen  der  Frau  seinem  künstlerischen  Ideal  in  besonderm  Masse  zusagen 
mussten;  an  ihnen  konnte  er  den  magischen  Zauber  des  Lichtes  am  wirkungs- 
vollsten spielen  lassen  und  die  athmende  und  zitternde  Wirklichkeit  am  greif- 
barsten vor  Augen  führen.  Doch  berührt  uns  hier  ausschliesslich  die  religiöse 
Kunst,  und  die  Frage,  wie  sich  Tizian  zu  ihr  gestellt  hat. 

TizianoVecellio  wurde  hart  an  der  Tiroler  Grenze,  in  Pieve  di  Gadore,    xuiana 
wie  man  vermuthungsweise  annehmen  kann,  1477  geboren  ^.  Die  kräftige  Berg-  ^°^g^^' 
luft,  die  von  den  zackigen  Hochgipfeln  der  Dolomiten  in  das  Dorf  hinabweht, 
hat  seinem  physischen  Dasein  die  ungemein  grosse  Spannkraft  verliehen  und 
im   Verein  mit  dem   dort  stark  von   germanischen  Elementen   durchsetzten 
Culturboden  seinem  Naturell  die  gesunde,   natürliche,   genussfrohe  Richtung. 
Die  künstlerische  Ausbildung  leitete  der  Altmeister  venezianischer  Kunst,  Gio- 
vanni Bellini;  jedoch  hat  zweifelsohne  der  viel  rascher  reife  Giorgione  und 
dessen  Eigenart  sehr  stark  seine  erste  Entwicklung  beeinflusst.   Mit  Giorgione 
war  er  auch  an  den  Fafadenfresken  des  Fondaco  dei  Tedeschi  1507/08  be- 
schäftigt (nur  unkenntliche  Reste  erhalten);  1511  malte  er  ebenfalls  in  Fresco 
in  der  Scuola  del  Santo  zu  Padua  drei  Scenen  des  Freskencyklus ,   an  dem 
noch  Gampagnola,  Contarini  und  andere  Paduaner  und  Venezianer  beschäftigt 
waren:   Antonius  lässt  durch  ein  Wunder  ein  Kind  die  Unschuld  der  Mutter 
bezeugen  (voll  rührender  Natürlichkeit  der  Heilige  mit  dem  kleinen  Kind); 
Antonius  heilt  das  abgeschlagene  Beine  eines  Jünglings ;  er  erweckt  eine  von 
ihrem  Gatten  getödtete  Frau.   Gleichzeitig  entstand  in  der  Scuola  del  Carmine 
in  Padua  im  dortigen  Freskencyklus  die  Begegnung  Joachims  mit  Anna.   Der 
1524  in  der  Kapelle  des  Dogenpalastes  gemalten  Fresken  sei  nur  gedacht,  um 
ihren  Untergang  zu  bedauern. 

Im  allgemeinen  hätte  Tizian  aber  im  Fresco  kaum  seine  Eigenart  bis 
zu  der  hohen  Vollendung  entfalten  können,  die  sie  im  Staffeleibild  erreicht 
hat.     Das  Fresco  ist  stofflich  zu  spröde,   um  jenes  vibrirende  flüssige  Spiel 


*  Die  Annahme  Hebb.  Cooks  (The  Nine-  anzusetzen   sei,  ist  von  Gbonau   (Repert.  f. 

tenth  Centary  1902,   No.  299,   p.   123—130,  Kunstw.  XXIV  [1901]  457-492)  mit  guten 

und     Repert.    f.    Kunstw.    XXV    [1902]    98  Gründen    abgewiesen    worden.      Vgl.    sonst 

bis  100),  dass  Tizians  Geburt  10  Jahre  später  Cbowe  u.  Cavalcaselle  Tizian  S.  31  ff. 
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von  Licht  und  Farbe  zuzulassen,  in  dem  das  Tizian'sche  Colorit  seine  grossen 
Erfolge  erzielt  hat.    Im  Staffeleibild  hat  er  hingegen  den  MonumentalstU  der 
classischen  Kunst  durchgeführt,  die  Grösse  aber  nicht,  wie  Vjvarini,  in  das 
Beiwerk  gelegt,  sondern  in  den  Menschen  selbst  und  in  dessen  frei  und  mächtig 
sich  äusserndes  Leben.    Noch  steht  er  in  seinen  Erstlingswerken  ganz  in  der 
Stimmungswelt  Giorgione's,  so  dass  die  beiderseitigen  Schöpfungen  nur  sehr 
schwer  zu  scheiden  sind ;  der  Ernst  und  das  träumerische  Sinnen  des  Meisters 
von  Gastelfranco  liegen  noch  geraume  Zeit  über  den  Gompositionen  Tizians, 
bis  die  strahlende  jugendliche  Heiterkeit  und  die  volle  unbedingte  Erfassung 
des  Lebens  zugleich  mit  der  vollen  künstlerischen  Selbständigkeit  durchbricht, 
oft  genug  vermischt  mit  einem  ekstatisch-sinnlichen  Zug,  wie  namentlich  in 
seinen  Magdalenenbildern.     Später  entwickelt  sich   eine   grössere   tragische 
Lebendigkeit,  ein  gesteigertes  Innenleben,  das  sich  bis  zu  jenen  gewaltigen 
Aeusserungen  in  der  Assunta  und  in  den  Passionsdarstellungen  erhebt. 
Tizians  _         Wir  haben  unter  Tizians  religiösen  Darstellungen  an  erster  Stelle  seine 
Madonoen.  Verherrlichung  der  Madonna  zu  nennen.     Sie  hat  ihn  weitaus  am  meisten 
beschäftigt  und  ihm  auf  diesem  Gebiete  die  höchste  Offenbarung  seines  Genius 
ermöglicht;  in  dieser  Gestalt  konnte  sich  sein  Ideal  auch  am  sprechendsten 
verwirklichen.    Seine  Madonna  hält  sich  schon  nicht  mehr  auf  der  Höhe,  auf 
der  sie  uns  noch  in  Gastelfranco  bei  Giorgione  entgegengetreten  ist,  gar  nicht 
zu  gedenken  der  hohen,  weihevollen  Idealgestalten  Raffaels.     Es  ist  das  in 
seinen  Formen  wie  in  seiner  Haltung  majestätische  Weib,  in  ihrer  strahlenden 
Schönheit  die  voll  entfaltete  Lebensblüte.  Mit  dem  kräftigen  Oval  des  Gesichtes, 
dem  vollen  Kinn,  den  grossen  Augen  unter  den  hochsitzenden  kräftigen  Brauen, 
mit  der  hohen  Stirn  und  dem  schönen,  stets  freien  Hals  ist  sie  zwar  nicht 
von   dem   sensiblen,    bestrickenden   Liebreiz   der   correggiesken    Schwestern, 
dafür  aber  das  Bild  von  Gesundheit,  ungetrübten  Lebensglückes  und  der  kräf- 
tigen, machtvollen  Schönheit  venezianischer  Typen.   Athmet  sie  auch  in  allen 
Auffassungen  bei  Tizian  und  in  allen  Lebensäusserungen  reinste  und  reichste 
Natürlichkeit  und  spricht  selbst  aus  der  erhabensten  Schöpfung  Tizans,   aus 
der  Assunta,  nur  das  natürliche  Sehnen  und  bis  zur  Ekstase  gesteigerte  Glücks- 
empfinden, nichts  von  jener  ätherischen  Vergeistigung,  durch  die  Raffael  seinem 
Madonnenideal  unvergängliche  Wirkungskraft  gesichert  hat,  so  hat  er  sie  doch 
durchweg  in  ernstere  Regionen  gerückt  als  Gorreggio,  aus  dessen  Bildern  nur 
der  Liebreiz  und  die  Holdseligkeit  des  Mutterglückes  sprechen.    TactvoU  hat 
er  es  auch  bis  zu  einer  im  höchsten  Alter  (ca.  1570 — 1576)  gemalten,    rein 
schon  als  Gomposition  ganz  aus  der  Reihe  der  übrigen  hierher  gehörigen  Bilder 
fallenden   Madonna   mit  Kind  (London,    Sammlung  Mond),    vermieden,    die 
Stillung  des  Kindes  an  der  Mutterbrust  zu  schildern. 

Wir  haben  oben  die  zwei  Richtungen  schon  kurz  skizzirt,  in  denen  die 
Madonnendarstellungen  in  der  venezianischen  Kunst  sich  weiter  entwickelt 
haben.  Die  mehr  genrehafte  Art  ist  bei  Tizian  mit  einer  grössern  Anzahl 
Frühwerken  vertreten,  in  denen  nicht  nur  der  tiefe  Ernst,  sondern  auch 
das  Breitformat  des  Halbfigurenbildes  beibehalten  ist.  In  der  Geschlossen- 
heit der  Scene  wie  in  der  Lichtbehandlung  spricht  sich  die  intime  Stimmung 
dieses  Genre  aus.  Während  die  ,Zigeunermadonna'  (Wiener  Hofmuseum ;  nach 
der  dunkeln  Gesichtsfarbe  der  Mutter  genannt;  giorgioneske  Landschaft)  wie 
die  schöne  ,Kirschenmadonna'  (ebenda,  Fig.  278)  in  der  centralen  Postirong 
der  Mutter  vor  einem  Schattentuch  noch  an  das  Bellini'sche  Andachtsbüd 
erinnern,    stellt   er  in   andern   Bildern    die  Madonna  frei   in  eine  lebendige 
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Gruppenaction,  bald  rechts  bald  links,  und  meist  im  Profil ;  aus  der  strengen 
Sacra  Conversazione  ist  eine  ungezwungene,  von  freudigem  Glückgeniessen 
getragene  Huldigung  geworden  oder  ein  Spiel  oder  ein  Ueberreichen  von 
Blumen  oder  Thieren,  wie  Lämmern  und  Kaninchen:  die  Madonna  in  den 
üffizien  mit  dem  Abt  Antonius  und  dem  köstlichen  Blumen  bringenden  Johannes- 
kind; die  Madonna  im  Louvre  mit  den  Heiligen  Stephanus,  Ambrosius  und 
Mauritius,  und  die  ganz  ähnliche,  aber  viel  selbständigere  Madonna  im  Prado 
mit  dem  hl.  ülfus  und  der  Blumen  reichenden  hl.  Brigitta,  einer  echten 
Tizian'schen  Jungfrau;  die  Madonna  der  Dresdener  Galerie  mit  dem  erwachsenen 
Täufer,  den  hll.  Magdalena,  Paulus  und  Hieronymus;  eine  Heilige  Familie  in 
der  Ruhe  auf  der  Flucht  (London,  Nationalgalerie)  mit  einem  rührend  hinzu 
schleichenden  jungen  Hirten,  ein  Motiv,  das  schon  Giacomo  Palma  der  Aeltere 


Fig.  278.    Tizüm,  Kirsehenmadonna.    Hofmiueam  zu  Wien.    (Phot  F.  HanfstaengL) 

verwerthet  hat ;  eine  vor  einem  Säulenbau  im  Schatten  ruhende  Madonna  mit 
dem  Täufer  und  dem  Stifter  (ca.  1520 — 1525,  München);  Madonna  mit  der 
hl.  Agnes  und  dem  das  Lamm  heranführenden  Johannesknaben  (Paris,  Louvre). 
Die  Composition  ist  hier  in  die  lebendigere  Form  der  aufsteigenden  Diagonale 
gebracht,  verstärkt  noch  durch  architektonische  Glieder,  an  andern  Orten 
auch  durch  Bäume  hinter  dem  Höhepunkt.  In  den  zuletzt  genannten  wie  in 
den  folgenden  Bildern  ist  an  Stelle  des  Halbfigurenformates  ein  intimes 
Stimmungsbild  mit  Ganzfiguren  in  gross  entwickelter,  aber  in  ihrem  Werthe 
noch  nicht  vorherrschender  Landschaft  getreten.  Wenn  auch  das  Louvre- 
Bild  bei  allem  naiven  Charme  die  Hauptfigur  noch  in  weihevollem  sinnenden 
Ernste  zeigt,  so  entspricht  doch  im  allgemeinen  die  Stimmung  dieser  religiösen 
Genredarstellungen  derjenigen  der  profanen  Novellenbilder.  Das  zeigen  gleich 
die  zwei  nächsten  Werke:  die  Madonna  mit  den  Kaninchen  (ca.  1530,  Louvre) 
mit  der  das  Kind  haltenden  hl.  Katharina;  ein  ähnliches  Motiv  mit  Maria,  der 
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der  kleine  Johannes  Blumen  reicht,  während  die  hl.  Katharina  das  Jesuskind 
herzt,  ein  Idyll  voll  wundersamster  Zartheit  und  duftigster  Stimmung  auch 
im  Colorit  (ca.  1533,  London,  Nationalgalerie).  In  der  Composition  als  An- 
dachtsbild gedacht,  aber  durch  das  natürliche  Spiel  der  Mutter  mit  dem  Kind, 
das  sich,  wie  manchmal  bei  Raffael,  an  ihrem  Halssaum  hält,  sowie  durch 
die  landschaftliche  Intimität  als  religiöses  Genrebild  sich  bekundend,  ist  die 
Münchener  Madonna  ohne  jede  Begleitfigur.  In  etwa  wieder  auf  das  Halb- 
figurenbild  greift  die  stark  beschädigte  Heilige  Familie  mit  dem  Stifterpaar 
in  der  Galerie  zu  Dresden  zurück  (ca.  1550),  die  in  vielen  Details  nicht 
tizianisch  ist. 

Das  eigentliche  Andachtsbild  der  Madonna  ist  meist  zu  einem  Visionsbild 
umgestaltet;  es  entsprach,  wie  wir  schon  an  anderer  Stelle  sahen,  der  reli- 
giösen Auffassung  dieser  Zeit,  die  nicht  mehr  die  Statue  in  ihrer  symbolischen 
Starrheit,  sondern  im  Geist  und  Gebet  die  Heiligen  selbst  leibhaftig  schauen 
wollte.  Es  bot  aber  neben  dieser  culturgeschiehtlichen  Bedingtheit  auch  noch 
den  Vortheil  dar,  das  Wechselverhältniss  zwischen  den  heiligen  Conversanti 
oder  den  sonst  im  Bilde  angebrachten  Personen  dramatischer  und  den  Aus- 
druck viel  lebendiger  zu  gestalten.  Die  plötzliche  Vision  wird  viel  mehr  als 
die  wie  eine  Statue  thronende  Himmelskönigin  und  mehr  als  die  natürlich 
unter  den  heiligen  oder  profanen  Gestalten  sich  bewegende  Mutter  das  Gefühl 
lebhaftester  Erregung  und  selbst  ekstatischer  Verzückung  auslösen.  Zugleich 
gestattete  das  Phänomen  einer  plötzlichen  Erscheinung  im  Himmelsraum,  das 
Licht  und  die  Farbenbrechungen  darin  in  ausgiebigster  Weise  spielen  zu  lassen 
und  im  Gegensatz  dazu  die  irdischen  Gestalten  in  Helldunkel  zu  zeigen :  alles 
Vortheile,  die  dieses  Motiv  besonders  den  späteren  Entwicklungsphasen  der 
Kunst  empfehlen.  Schon  gleich  im  Altarbild  von  S.  Domenico  in  Ancona 
steht  das  visionäre  And^chtsbild  voll  entwickelt  da:  unten  Franciscus  und 
Blasius,  der  den  Stifter  auf  die  Vision  über  den  Wolken  verweist;  hier  ist 
die  Madonna  umringt  von  drei  jener  köstlichen.  Kränze  tragenden  Engel- 
putten, die  wir  von  nun  an  in  allen  ähnlichen  Darstellungen  treffen  werden. 
Aehnlich  ist  die  aus  der  Frarikirche  in  Venedig  1770  in  den  Vatican  gekommene 
und  bei  diesem  Anlass  barbarisch  vei'stümmelte  Madonna  mit  sechs  Heiligen 
(Katharina,  Nikolaus,  Petrus,  Antonius  von  Padua,  Franciscus,  Sebastian),  nur 
dass  der  Ausdruck  dramatischer  und  auch  die  himmlische  Gruppe  bewegter 
gegeben  ist  (1523).  Malerisch  von  grossartiger  Kühnheit  ist  das  ähnliche 
Motiv  mit  dem  grosszügigen  Petrus  und  Andreas  unten,  im  Dom  zu  Serravalle 
(1547).  ,In  solch  ruhigen  Existenzbildern',  äussert  sich  der  Verfasser  des 
,Cicerone*  (S.  835),  ,wo  ein  Klang,  eine  Stimmung  das  Ganze  erfüllen  darf, 
wo  die  besondere  historische  Intention  zurücktritt,  ist  Tizian  ganz  unvergleich- 
lich gross.'  Darüber  noch  hinaus  geht  im  Ausdruck  wie  in  der  Composition 
die  Madonna  der  Familie  Pesaro  in  S.  Maria  dei  Frari  in  Venedig  (1526,  Fig.  279). 
Die  Madonna  ist  hier  den  Schutzflehenden  wieder  näher  gerückt;  sie  thront 
rechts  hoch  auf  einem  Sockelthron  inmitten  einer  grandiosen  Architektur,  und 
nur  das  Wölkchen,  das  leicht  an  den  gewaltigen,  den  Hintergrund  abschliessen- 
den Säulenstämmen  emporschwebt  und  auf  dem  zwei  turnende  Engelchen  ein 
mächtiges  Kreuz  als  Abschluss  und  Leitmotiv  der  Scene  halten,  deutet  den 
Weg  an,  auf  dem  sie  herabgeschwebt  ist.  Rechts  die  hll.  Franciscus  und  Antonius 
und  links  die  imposante  Charaktergestalt  des  hl.  Petrus  empfehlen  die  Familie 
des  Jacopo  Pesaro  der  himmlischen  Mutter,  darunter  einen  Condottiere  mit 
der  Fahne  zur  Erinnerung  des  Sieges  über  die  Türken.     Die  strenge  Form 
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des  Altarbildes  ist  auch  hier  dem  rhythmischen  Fluss  der  Anordnung  ge- 
wichen, die  sich  in  der  Diagonale  äussert.  Weitaus  die  gewaltigste  Macht- 
äusserung  von  Tizians  Genius  liegt  aber  in  der  Assunta  vor.  Er  hat  das 
Motiv  zweimal  Behandelt,  einmal  für  den  Dom  von  Verona  (1533),  hier  ein- 
facher und  ruhiger,  ohne  die  etwas  theatralische  Absichtlichkeit,  die  das  andere 
Bild  (1518;  bis  zum  Anfang  des  19.  Jahrhunderts  in  der  Frarikirche,  jetzt  in  der 
Akademie;  Fig.  280)  doch  nicht  ganz  vergessen  lässt  über  seinen  gewaltigen  Vor- 
zügen. Ein  rauschender  Festaccord  von  grossartigster  Kraft  und  geschlossenster 
Harmonie  ist  hier  an- 
gestimmt. Unten  die 
compacte,  in  lebhaf- 
testem Gebärden- 
spiel ob  des  Vor- 
gangs bewegte  und 
doch  übersichtlich 
klare  Schaar  der  Apo- 
stel im  Helldunkel; 
darüber  die  licht- 
umfluthete  Gruppe 
der  Auffahrenden  in 
dem  köstlichen  Kranz 
von  Engeln,  und  ihr 
von  oben  entgegen- 
schwebend in  stärk- 
ster Verkürzung  und 
darum  tief  beschat- 
tet Gott  Vater.  Ma- 
ria ist  als  herrlich 
schöne  Frau  darge- 
stellt ,  rührend  in 
ihrem  glückübergos- 
senen  Antlitz.  Ihr 
Gewand  ist  leicht 
gebläht ,  dem  Zug 
nach  oben  folgend. 
Und  dorthin  weisen 
auch  diese  Augen, 
aus  denen  eine  Gluth 

unbeschreiblicher 
Sehnsucht  und  tief- 
sten Glücksgefühls  leuchtet.     Kein   Maler  ausser  Raflfael   hat  das  ätherisch 
Leichte  so  wiederzugeben  verstanden ;  in  keinem  andern  Bilde  ist  natürliches 
Leben    und    unendliche    Seligkeit    in    solch    lebendige   Verbindung   gebracht. 
Doch  hören  wir,  was  Burckhardt  über  diese  Schöpfung  des  Meisters  äussert: 
,Die  untere  Gruppe  ist  der  wahrste  Gluthausbruch   der  Begeisterung.  ...    In 
einigen  Köpfen  verklärt  sich  der  tizianische  Charakter  zu  himmlischer  Schön- 
heit.    Oben,  in  dem  jubelnden  Reigen,  ist  von  den  erwachsenen  Engeln  der, 
"welcher  die  Krone  bringt,   in  ganzer,   herrlicher  Gestalt  gebildet;   von   den 

übrigen  sieht  man  nur  die  überirdisch  schönen  Köpfe Wenn  Correggio  ein- 

gevrirkt  haben  sollte,   so  ist  er  doch   hier  an  wahrer  Himmelsfähigkeit  der 


AssonU. 


Tizian,  Madonn»  des  Hauses  Pesaro.    S. 
(Phot.  Anderaon.) 


Maria  dei  Frari  xa  Venedig. 
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Gestalten  weit  übertroffen.  .  .  .  Die  Jungfrau  steht  leicht  und  sicher  auf  den 
noch  ideal,  nicht  mathematisch  wirklich  gedachten  Wolken.  .  .  .  Ihr  rothes  Ge- 
wand hebt  sich  ab  von  dem  gewaltig  wehenden,  vorn  geschürzten  dunkel- 
blauen Mantel ;  ihr  Haupt  ist  umwallt  von  ganz  mächtigen  Haaren.  Der  Aus- 
druck aber  ist  eine  der  höchsten  Divinationen,  um  die  sich  die  Kunst  glücklich 
zu  preisen  hat'  (S.  834).  Es  läge  hier  nahe,  die  Entwicklungsreihe  her- 
zustellen, deren  Krone  diese  Malerei  nach  der  technischen  und  idealen  Seite 
bildet.  Wohl  ruht  auf  diesem  Antlitz  nicht  der  zauberhafte  Widerschein 
überirdischer  Verklärung,  den  Raffael  aufleuchten  lässt,  dafür  aber  ist  die 
vornehmste  natürliche  Schönheit  im  Zustand  höchster  ekstatischer  Erwartung 
und  seligster  Glücksempfindung  gezeigt;  auch  hier  ist  nicht  der  Ausdruck 
geistiger  oder  gar  überirdischer  Reflexe  festgehalten,  sondern  mehr  die  rein 
sinnlichen  Empfindungen  des  natürlichen  Menschen.  Er  hat  damit  einmal 
jene  nur  rein  technische  Lösung  des  Problems,  die  Gorreggio  mit  völligem 
Verzicht  auf  seelische  Werthe  dem  Sujet  gegeben  hat,  ebenso  jene  andern  un- 
mittelbar vorangegangenen  Versuche  der  lombardischen  Kunst,  möglichst  den 
Moment  der  Andacht  und  Innigkeit  zu  betonen,  wie  wir  es  bei  Gaudenzio 
Ferrari,  Solario,  Marco  d'Oggiono,  Luini  fanden,  in  dem  für  ihn  brauch- 
baren Masse  in  seinem  Werke  verwerthet. 

Wir  reihen  hier  die  verschiedenen  Darstellungen  der  Verkündigung  Mariae 
an.  In  der  im  Dom  zuTreviso  (1515 — 1517)  ist  der  fast  theatralisch  herein- 
stürmende Engel  natürlich  schön,  nicht  glücklich  aber,  geradezu  störend,  der 
Stifter  im  Hintergrund;  die  Gebärde  der  Madonna  vornehm,  gross.  Har- 
monischer ist  die  Gesammtstimmung  in  der  Scuola  di  S.  Rocco  (1540) ;  grossen- 
theils  preisgegeben  ist  die  Intimität  in  einem  späten  Werk  in  S.  Salva- 
tore  (1567). 
Drei-  Zur  Gruppe  der  Visions-  bezw.  Andachtsbilder  muss  in  erster  Linie  das 

^üd^Md  Dreifaltigkeitsbild  (La  Gloria  genannt)  im   Prado  gerechnet  werden  (1554), 
anderes,   das  ohno  woitoros  in  seinem  Motiv  an  das  Dürer'sche  Gegenstück  erinnert: 
die  Fürbitte  der  Gk)ttesmutter  für  die  gesammte  Christenheit ;  die  Hinführung 
der  in  den  typischen  Ständen  aus  der  vorchristlichen  Heilsordnung  vertretenen 
Menschheit  zur  Gottheit.    Es  ist  ein  im  15.  und  16.  Jahrhundert  häufig«  vor 
allem  in  Form  der  Schutzmantelmadonna  vorkommendes  Motiv  und  hängt  mit 
der  theologischen  Behandlung  der  Praerogative  der  Himmelskönigin  zusammen, 
die  der  gläubig  fromme  Sinn  des  Volkes  in  die  Gebetsworte  kleidete:   ,Sub 
tuum  praesidium  confugimus  . .  .  Ad  te  suspiratnus  gementes  et  flentes  fUii  Evae,^ 
Das  Bild  war  für  Karl  V  bestimmt;  er  nahm  es,  nachdem  er  die  Bittemisse 
und  die  Eitelkeiten  dieser  Welt  zur  Genüge  erfahren,  mit  sich  in  die  Zelle 
von  Yuste,  wo  die  herrliche  Vision  des  grossen  Kaisers  letzte  Tage  erhellte. 
In   der  Stilwidrigkeit  seiner  Anordnung,   in  der  Gesuchtheit  und  Gewaltsam- 
keit seiner  Bewegungsmotive,  nicht  zum  wenigsten  auch  in  der  Uebertreibung 
der  Affecte  ist  das  Bild  schon  deutlich  ein  Vorläufer  der  späteren  barocken 
Schöpfungen  ähnlicher  Art.     Noch  mehr  wird  mit  dem  ,La  Fede'   genannten 
allegorischen  Visionsbild,   zugleich  Gedächtnisbild   für  den  schicksalsreichen 
Dogen  Grimani,  dem  die  Allegorie  des  Glaubens  erscheint  (Venedig,  Dogen- 
palast, 1555),  ein  in  seiner  Weiterbildung  im  17.  und  18.  Jahrhundert  nichts 
weniger  als  erfreuliches  Motiv  eingeleitet :  die  allegorische  Verherrlichung  der 
Grossthaten  Sterblicher  durch  religiöse  Typen. 
Bewegtere  lu  Sujets,  iu  deueu  der  religiöse  Ausdruck  vorwiegen  sollte,   ist  Tizian 

Motive,    entschieden  hinter  seiner  Aufgabe  zurückgeblieben.     Er  hat  entweder  stark 


r 


Fig.  230.    Tizian,  Mariae  Himmelfahrt.    Akademie  zu  Venedig.    (Pliot.  Alinari.) 

(Zu  Kraus,  Geschichte  der  christl.  Kunst.    II.    2.  Abth.     S.  740.) 
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dramatische  Laute  angeschlagen,  aber  kaara  irgendwelche,  die  über  das 
Natürliche  hinausweisen,  oder  er  hat  auch  triviale  Zuthaten  nicht  ver- 
schmäht, wie  bei  den  Jüngern  von  Emmaus  (Louvre,  1555).  In  seinen  Abend- 
roablsdarstellungen  (Urbino  und  Escorial,  1564)  ist  der  Ausdruck  der  Haupt- 
figur zu  gewöhnlich.  Auch  in  der  Sendung  des  Heiligen  Geistes  (Venedig, 
S.  Maria  della  Salute,  1560)  sind  die  dramatischen  Accente  vielleicht  zu 
stark;  ebenso  fehlt  der  Verklärung  (Venedig,  San  Salvatore,  1565)  der 
grosse  bezwingende  Zug,  den  Raffaels  ruhige  Darstellung  hat.  Ganz  un- 
zureichend ist  die  Auferstehung  Christi  zweimal  behandelt  (Brescia,  S.  Nazzaro 
e  Celso,  1522;  ürbino,  Galerie):  dieser  kraftstrotzende,  gesunde  Leib  lässt 
weder  die  Spuren  des  furchtbaren  Leidens  noch  die  Herrlichkeit  der  Ver- 
klärung erkennen  und  erst  recht  nicht  die  Möglichkeit,  so,  wie  er  dargestellt 
ist,  frei  in  der  Luft  zu  schweben.  Weit  ansprechender  ist  die  Scene  des 
,Noli-me-tangere*  (London,  Nationalgalerie,  1512/13),  weil  hier  in  motivirter 
Weise  die  sinnliche  Erregtheit,  um  nicht  zu  sagen  schwärmerische  Ekstase, 
geschildert  werden  konnte,  wie  auch  in  den  von  Busse  nicht  viel  erzählenden 
Einzelbildern  der  hl.  Magdalena  (Pitti,  ca.  1530;  Eremitage  in  Petersburg, 
ca.  1565).  Höchste  Anerkennung  gebührt  auch  dem  Marcusbild  in  S.  Maria 
della  Salute  (der  Heilige  in  grosser,  lebendiger  Auffassung  auf  hohem  Thron, 
darunter  Sebastian,  Rochus,  Cosmas  und  Damian) ,  mit  dem  er  das  Andachts- 
bild in  der  freiem,  kräftigern  Auffassung  begründete  (1504).  Schlichter,  aber 
nicht  unerfreulich,  ist  das  Jesuskind  als  Salvator  mundi  zwischen  Katharina 
und  Andreas  (Venedig,  S.  Marcuola). 

Mit  einem  kurzen  Wort  noch,  bevor  wir  zu  einer  andern  bedeutsamen 
Gruppe,  den  Passionsbildem,  übergehen,  seien  die  andern  biblischen  oder  legen- 
darischen Darstellungen  registrirt:  der  Sündenfall  (Prado,  1560/65);  Abrahams 
Opfer,  von  titanischer  Kraft  des  Ausdrucks  (S.  Maria  della  Salute  in  Venedig, 
1543/44);  Kain  erschlägt  Abel,  und  David  und  Goliath  (ebenda);  Mariae  Tempel- 
gang (Akademie),  eine  grossartige,  aber  massvoll  ruhig  entwickelte  Gom- 
position  in  der  von  Paolo  Veronese  so  schwungvoll  gehandhabten  Form  eines 
pomphaften  venezianischen  Zeitbildes  (Fig.  281),  u.  a.  m. 

Im  Passionsbild  bedeutet  das  Wirken  des  grossen  Meisters  einen  unschätz-  PaMions- 
baren  Schritt  vorwärts ;  er  hat  die  ruhig  gedämpfte,  dem  Schmerz  verschlossene 
Stimmung  Giorgione's  wie  die  realistisch  gedachte,  aber  doch  mehr  dynamische 
Schmerzäusserung  der  festländischen  Realistiker,  wie  Crivelli's,  überholt,  in- 
dem er  den  ganzen  Menschen  und  jede  seiner  Gebärden,  selbst  die  umgebende 
Natur  unter  der  Einwirkung  des  Leidens  und  Schmerzes  zeigte.  Die  kühnste 
Offenbarung  des  Künstlers  hinsichtlich  der  dramatischen  Erregung  ist  das 
Martyrium  des  Petrus  Martyr  (nur  noch  in  Copie)  ^,  für  das  man  sogar,  um  die 
Kühnheit  dieser  Gebärdensprache  genügend  motivirt  zu  sehen,  an  einen  Ein- 
fiuss  Michelangelo's  geglaubt  hat,  den  Tizian  kurz  vorher  in  Rom  sah.  Das 
gleich  packende  Gegenstück  hierzu  in  malerischer  Hinsicht  ist  das  Martyrium  des 
hl.  Laurentius  (Jesuitenkirche  zu  Venedig;  1560 — 1565;  ,derKopf  des  Dulders 


^  Das  Bild  entstand  1529  für  S.  Giovanni  Unbekannten  in  S.  Domenico  zu  Ancona. 
e  Paolo,  wo  es  am  lf>.  Aug.  1867  in  einer  Seiten-  Gestochen  ist  es  u.  a.  von  Di  Rota  und 
kapelle  mit  einer  Madonna  Giovanni  Bellini's  G.  B.  Fontana ;  auch  Rubens  hatte  es  nach- 
verbrannte, nachdem  es  noch  kurz  zuvor  von  gezeichnet.  Vorstudien  zu  dem  Gemälde  be- 
Anselm  Feaerbach  copirt  worden  war.  Eine  finden  sich  im  Besitz  von  Malcolm  zu  Pol- 
alte  Copie  hftngt  jetzt  an  Ort  und  Stelle;  tallock  und  im  British  Museum  zu  London, 
andere  sind  von  Cigoli  und  einem  sehr  frühen  Vgl.  Crowe  u.  Cavalcaselle  Tizian  S.  275. 804. 
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einer  von  Tizians  bedeutendsten  Charakteren').  Den  Leiden  des  Heilandes  selbst 
hat  der  Künstler  in  allen  Phasen  seiner  Entwicklung  Aufmerksamkeit  ge- 
schenkt. Dabei  sind  schreiendster  Realismus  und  tiefste  Erregtheit,  wie  in 
der  schwer  beschädigten  Dornenkrönung  im  Louvre  (1546;  Fig.  282:  man 
beachte  die  Beinstellung  des  Herrn),  mit  wunderbar  vornehmem  Schmerzens- 
ausdruck gepaart,  wie  bei  Simon  von  Cyrene  und  Christus  im  Prado  (1560; 
ein  hoheitsvolles,  im  Ausdruck  wie  in  Composition  gleich  grosses  Bild)  in  den 
wundervollen  Eccehomo-  und  Mater-Dolorosa-Darstellungen  im  Wiener  Hof- 
museum (Fig.  283),  im  Prado  (1547/48),  in  Chantilly  und  in  der  Eremitage 
(1565—1570).  Eine  Dornenkrönung  der  Spätzeit  (München;  1570/71 ;  zum  Theil 
von  Palma  fertiggestellt)  S  die  in  dem  derben  Farbenauftrag  der  letzten  Lebens- 
jahre schon  unruhig  wirkt,  lässt  vollends  in  der  Composition  die  Ebenmässigkeit 
vermissen,   zeigt  aber  gerade  in   diesen  harten  Dissonanzen,  in   diesem  be- 


Fig.  281.    Tizian,  Tempelgang  Mariae.    Akademie  za  Venedig.    (Phoi.  Alinari.) 


unruhigenden  Durcheinander  von  Stäben  und  Linien  das  Furchtbare  des  Vor- 
gangs mit  unheimlicher  Wirklichkeit,  während  in  dem  wunderbar  gross  em- 
pfundenen Crucifixus  von  Ancona  (1561)  die  schweren  Schäden  kaum  mehr  das 
Ueberwältigende  dieser  Oolgathastimmung  ahnen  lassen.  In  der  Grablegung 
des  Louvre  (ca.  1520),  einer  frei  rhythmischen  Composition,  noch  mit  dem 
edeln,  massvollen  Ausdruck  der  Frühzeit,  hat  der  Meister  vor  allem  ein  Farben- 
wunder  geschaffen,  wie  er  es  in  dieser  intensiven  Gluth  und  dieser  lebensvollen 
Wirklichkeit  des  auf  der  Trauerschaar  spielenden  Lichtes  ein  zweites  Mal 
kaum  mehr  fertig  brachte.  Es  herrscht  hier  eine  leidenschaftlichere  Stimmung 
als  in  Raffaels  compositionell  ähnlichem  Gegenstück.  Bei  RafTael  spricht  noch 
das  religiöse  Gefühl  mit  und  ein  tiefes  Verständniss  für  das  menschliche  Herz 
und  eine  zarte  Wahrnehmung  seiner  Gefühle.  Bei  Tizian  sind  die  seelischen 
Empfindungen  mehr  an  die  Oberfläche  gedrängt ;  das  Animalische  der  Schmerz- 


*  Das   Bild  war   wahrscheinlich    im   Be- 
sitze Tintoretto's  und  hat  auch  van  Dyck  in- 


spirirt.   Vgl.  Cbowb  u.  Cavalga8Bli.e  Tizian 

S.  679  ff. 


Die  italieniBche  Hochrenaissance. 


743 


empfindung  ist  stärker  betont  in  diesem  Aufschrei  und  diesen  Windungen,  und, 
wie  in  der  venezianischen  Kunst  überhaupt,  ist  noch  die  äussere  Naturstimmung 
zu  Hülfe  genommen :  dumpfe  Traurigkeit  und  Schrecken  senken  sich  aus  diesem 
gewitterschwülen  Himmel  hernieder.  Eindrucksvoller  durch  den  allerdings 
malerisch  gemilderten  Realismus  und  durch  die  wuchtige,  fast  an  Michelangelo 
erinnernde  Formenbehandlung  ist  die  Grablegung,  die  Tizian  1559  für  Philipp  II 
von  Spanien  malte  (im  Prado;  freie  Wiederholung  im  Wiener  Hofmuseum). 

Es  lohnte  sich,  die  Frage 
näher  zu  verfolgen,  wie  diese 
Entwicklung  des  Ausdrucks  bei 
Tizian  veranlasst,  von  welchen 
Voraussetzungen  die  Ablösung 
der  mehr  lyrischen  Jugendstim- 
mung durch  die  dramatischere 
der  späteren  Jahre  bedingt  war. 
Gewiss  wird  man  auch  hier  die 
normale  psychologische  Weiter- 
bildung zur  Erklärung  beiziehen 
müssen,  sicherlich  aber  auch 
den  objectiven  Wandel  in  der 
Stimmung  der  Zeit :  die  Mensch- 
heit rafft  sich  von  jenem  Ruhe- 
moment vollster  Hingabe  ans 
Leben,  der  die  Renaissance 
charakterisirt,  auf,  suchend  und 
hastend  nach  neuen,  unbekann- 
ten Befriedigungsmitteln  für  den 
Hunger  der  Natur  und  des  Her- 
zens. In  religiöser  Hinsicht 
erwacht  eine  Bewegung  von 
grösster  Intensität,  die  sich  aber 
mehr  auf  Betonung  äusserer 
Formen  und  eines  etwas  künst- 
lich geweckten  und  genährten 
Empfindungslebens  verlegt  denn 
auf  die  natürliche  und  selbstän- 
dig erfolgende  Verinnerlichung. 
Dieser  Geist  der  Gegenrefor- 
mation hat  in  der  Kunst,  vor- 
nehmlich der  italienischen  und 

spanischen,  einen  sehr  energischen  Nachhall  gefunden;  wir  brauchen  nicht 
gleich  an  Bernini  und  die  Neapolitaner  zu  erinnern :  auch  Tizian  ist,  wie  seine 
Passions-  und  Visionsbilder  zeigen,  nicht  unempfänglich  dafür  geblieben. 

Und  gerade  im  Einzelbild  von  Heiligen  tritt  uns  das  deutlich  ent-  Einzeiwid 
gegen.  Die  rein  physische  Existenz,  wie  wir  sie  etwa  in  seinem  Johannes  |ijj^g^„ 
dem  Almosenspender  (Venedig,  S.  Giovanni  Elemosinario)  und  in  der  recht 
unheilig  dargestellten  hl.  Margaretha  (Prado)  kennen  lernen,  weicht  bald  dem 
Ausdruck  gesteigerten  Innenlebens,  wie  in  dem  hl.  Sebastian  (Eremitage;  1545) 
und  in  dem  schwermüthigen,  ernsten  Johannes  dem  Täufer  (Venedig,  Akademie; 
1548/49)  oder  in  den  verschiedenen  Hieronymusbildern  (Brera,  Louvre,  Turin), 


Fig.  282.    Tizian,  Dornenkrönung.    Lourre  za  Paris. 
(Phot.  Alinari.) 
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Zins- 
grosehen. 


die  uns  wie  die  Magdalenenbilder  (Pitti;  S.  Domenico  in  Ragusa;  Eremitage  in 
S.  Petersburg)  Busse  und  Ascese  in  der  Steigerung  leidenschaftlicher  Erregung, 
wenn  nicht  schwül  sinnliche  Schwärmerei,  zeigen. 

Einen  Platz  für  sich  behauptet  das  letzte  Werk,  dessen  wir  hier  noch 
zu  gedenken  haben,  das  zu  den  weltberühmten  Schöpfungen  zählende  Bild  des 
,Zinsgro8chen*,  das  der  Künstler  für  Herzog  Alphons  I  von  Ferrara  malte 
(1514/15 ;  Fig.  284 ;  ursprünglich  für  das  Qetäfel  einer  Schrankthüre  bestimmt, 
jetzt  in  Dresden,  wo  es  etwas  von  seinem  Colorit  durch  die  Restauration 
Palmaroli's  eingebüsst  hat).  Es  ist  offenbar  unabhängig  von  allen  äussern 
Voraussetzungen,  als  vollendetstes  religiöses  Stimmungsbild  aus  der  An- 
empfindung  des  Meisters  heraus,  wie  eine  momentane  Offenbarung,  ent- 
standen, grossartig  in  der  intimen  Geschlossenheit  wie  in   der  Naherückung 


Fig.  283.    Tizian,  Ecee-Homo.    Uofmnsenm  zu  Wien.    (Phoi.  F.  Hanfstaengl.) 


der  schärfsten,  aber  mit  einem  wunderbaren  Mass  von  Discretion  behaDdelten 
Gegensätze.  Das  theatralisch  Laute  und  Aufdringliche,  das  schon  dreissig  Jahre 
später  die  Kunst  in  solchen  Motiven  sich  nicht  hätte  entgehen  lassen,  ist  hier 
vermieden  und  mit  der  grossen  Einfachheit  des  classischen  Stils  alles  Leben 
und  alle  Sprache  in  die  Augen  und  Hände  verlegt,  coloristisch  dabei  von 
einer  ungemein  sorgsamen  Zartheit.  Der  anschleichenden  Gemeinheit  nied- 
rigster Hinterlist  steht  die  überwältigende  und  unnahbare  Hoheit  des  Herrn 
gegenüber:  von  ernstem  und  fast  müdem  Ausdruck,  aber  nicht  etwa  von 
,strengem  NachtwachenS  sondern  weil  in  diesem  Antlitz  die  Erkenntniss  der 
tiefsten  Verworfenheit  menschlicher  Natur  mit  jenem  hoheitsvollen,  von  allem 
Affect  freien  Mitleid  gepaart  erscheint,  das  nur  der  Gottheit  eigen  ist.  Tizian 
hat  hier  die  wunderbarste  Offenbarung  des  Christusideals  gegeben,  die  ihm 
je  gelungen  ist:  männlich  schöne,  fein  geschnittene  Züge,  hier  unvergleichlich 
vergeistigt  und  veredelt,  wenn  auch  nicht  bis  zu  jener  tiefsten  Erfassung  bei 
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Lionardo;   die  Klarheit  einer  Persönlichkeit  ohne  Fehl  und  Arg  im   Auge; 
ein  leichter  Bart  und  seidenweiches  Haar,  die  das  Gesicht  umrahmen. 

In  den  Darstellungen  von  Einzelheiligen  wird  Tizian  wesentlich  zum  Bildnisse. 
Charakterschilderer,  zum  Bildnissmaler,  der  mit  der  Gabe  leichtester  Anempfin- 
dung  einen  Idealcharakter  in  schärfster  Erfassung  zeichnet.  Es  genügt,  von  all 
den  zahlreichen  erhaltenen  und  verlorenen  Bildnissen  hoher  und  höchster  Persön- 
lichkeiten nur  das  Gruppenbild  im  Neapeler  Museum  zu  nennen,  das  den  Papst 
Paul  ni  mit  Ottavio  Famese  und  dem  Cardinal  Famese  zeigt  (Fig.  285),  ähnlich 
dem  Raffaerschen  Porträt  Leo's  X  (ebenfalls  im  Neapeler  Museum),  die  man 
unbedenklich  mit  den  Bildern  Julius'  II  und  Leo's  X  von  Raffael  und  Innocenz'  X 
von  Velasquez  zu  den  allergrössten  Leistungen  der  Bildnisskunst  rechnen  darf. 
Der  Künstler  zeigte  hier,  dass  er  nicht  bloss  ein  Auge  für  die  sinnliche  Schönheit 
der  Frau,  sondern  ebenso  gut  auch  für 
die  geistigen  Werthe  des  Menschen 
hatte.  Und  wie  hat  er  in  dieser  physisch 
hinfalligen  Gestalt  die  aristokratische 
Herkunft  (Hände),  wie  die  beherr- 
schende Geistespotenz  und  die  rück- 
sichtslose Energie  des  Charakters  be- 
tont! Die  meisterhafte  Einzeldarstellung 
des  gleichen  Papstes  im  Neapeler  Mu- 
seum dürfte  aber  eher  von  Paris  Bor- 
done  stammen  als  von  Tizian,  unter 
dessen  Namen  sie  meistens  geht. 

Bis  an  sein  durch  die  Pest  herbei- 
geführtes Ende  (29.  August  1576)  be- 
wahrte Tizian  seine  geistige  Frische. 
Mit  einer  erstaunlichen  Regsamkeit  be- 
hielt diese  gross  angelegte  und  in  allen 
Theilen  harmonisch  entwickelte  Natur 
das  Interesse  für  ihren  Beruf  und  fürs 
öffentliche  Leben.  Selbst  noch  der  Sieg 
von  Lepanto  löste  bei  ihm  jugendliche 
Begeisterung  aus ;  ihm  hat  er  das  alle- 
gorisirende  Exvoto-Bild  mit  Philipp  II 

und  Ferdinand  gewidmet.  Seine  äussere  Erscheinung  hat  der  Fünfund- 
achtzigjährige selbst  noch  festgehalten  (Prado):  eine  über  das  Alter  und  die 
Hinfälligkeit  des  Lebens  triumphirende  Erscheinung  mit  dem  scharfen,  adler- 
gleichen Blick.  Wie  Michelangelo  kehrte  auch  er  an  der  Schwelle  der  Ewig- 
keit zur  Mater  Dolorosa,  zur  Pietä  zurück  (Fig.  286).  Die  Himmelskönigin, 
sie,  der  sein  Pinsel  so  manche  begeisterte  und  begeisternde  Huldigung  dar- 
gebracht, sollte  im  Moment  ihres  tiefsten  Schmerzes  über  seiner  Ruhestätte 
die  Wache  für  die  Ewigkeit  halten.  Der  Königin  der  Märtyrer  empfahlen 
sich,  wie  wir  schon  wiederholt  sahen,  diese  grossen  Geister  für  jene  Stunde, 
da  auch  sie  den  leidvollen  Schritt  zu  thun  genöthigt  waren.  Jene  Seufzer, 
die  der  Dichter  des  ,Stabat  Mater*  in  den  Worten  ausgehaucht:  yMe  sentire 
vim  doloris,  fac,  ut  tecum  lugeam\  erfüllten  diesen  Meister  ewig  strahlender 
Frühlingsschönheit,  diesen  Herold  reinster  Natürlichkeit,  wie  sie  auch  von 
dem  viel  ernstern  Michelangelo  nachgestammelt  worden  sind  in  jenem  tief 
empfundenen  Lied: 


Fig.  284.    Tizian,  Der  Zinsgroschen. 
Galerie  tu  Dresden.    (Phot.  Braan,  Clement  a.  Cie.) 
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VorQber,  Liebe,  ist  die  Zeit  der  Gluthen, 

Nicht  freut,  nicht  quält  mich  irdische  Schönheit  mehr, 

Schon  naht  die  letzte  Stunde, 

oder  in  dem  andern,  an  das  wir  schon  einmal  erinnerten: 

Nicht  malen  und  nicht  meisseln  stillt  mein  Sehnen: 
Die  Liebe  nur,  die,  selbst  den  Tod  nicht  scheuend. 
Vom  Kreuz  die  Arme  uns  entgegenbreitet. 

Es  liegt,  wie  wir  mehrmals  zu  constatiren  Gelegenheit  hatten,  gerade  im  Leben 
der  grössten  und  unmittelbarsten  Repraesentanten  der  geistigen  Gultur  des  Cin- 
quecento, in  diesem 
Zug   zur   Schmer- 
zensmutter am  Le- 
bensabend ein  typi- 
sches Merkmal  der 
grossen    Zeit   und 
ihrer   unbedingten 
christlichen    Rich- 
tung. Seine  Grabes- 
ruhe wünschte  der 
durchaus  moderne 
und  weltmännische 
Meisterin  derFrari- 
kirche   zu    Füssen 
seiner  unvergleich- 
lichen Assunta,  und 
über  seinem  Grabe 
sollte  der  Gegen- 
satz zu  jenem  Tri- 
umphjubel, dessen 
unerbittliche    Mo- 
tivirung,    die    Be- 
weinung des  Herrn, 
angebracht  sein ,  ge- 
wissermassen   eine 
bleibende  Commen- 
datio  animae.  Wäre 
der  Wunsch  erfüllt 
worden,    so    hätte 
Tizian  in  dieser  Zu- 
sammenordnung ein  Denkmal  erhalten  wie  kaum  je  ein  Sterblicher.    Es  blieb 
aber  bei  der  Assunta  und   bei   ihrer  als  Grabmonument  mit   seiner  Statue 
versehenen  modernen  Nachbildung  in  Stein  (1839).     Die  Pietä  hat  er  selbst 
nicht  mehr  vollendet,  die  letzte  Hand  legte  sein  Schüler,  der  jüngere  Palma, 
daran.   Die  zitternde  Hand  des  Meisters  hat  hier  eine  erschütternd  grossartige 
Composition  entworfen;  das  Weh  und  die  Schmerzensäusserungen  werden  be- 
herrscht durch  die  grosse  Nische,  in  deren  Wölbung  der  Pelican  angebracht« 
rechts  und  links  von  ihr  die  als  Statuen  dargestellten  Gestalten  des  Moses  und 
der  hellespontischen  Sibylle:  der  Rathschluss  der  ewigen  Vorsehung,  den  diese 
zwei  Typen  durch  die  Nationen  und  Jahrhunderte  getragen,   und  die  Liebe 
des  Ewigen,  sie  entschleiern  dieses  den  Menschen  sonst  unfassbare  GeheininisSt 


Fig.  285.    Tizian.  Papst  Paul  III  mit  Ott  and  AI.  Farneae.    Maseam  zu  Neapel 
(Phot  Alinari.) 
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das  in  der  Oruppe  da  unten  sich  birgt,  in  seiner  eigentlichen  Wirkung  wie 
vorbildlichen  Bedeutung.  Diese  Pieta  des  Neunundneunzigjährigen  ist,  wenn 
nicht  seine  eigene  Grabtafel,  so  doch  das  Grabmonument  der  Renaissance  ge- 
worden. Um  diese  stumpfen  Formen  und  diese  schwere  classicistische  Architektur 
weht  bereits  der  kalte  Herbstwind  des  Verfalls,  der  neues  Leben  nicht  mehr 
weckt,  wohl  aber  das  alte  tödtet. 

Die  venezianische  Kunst  ist  in  ihren  grossen  Richtlinien  und  Tendenzen 
durch  die  drei  Namen  Bellini,  Giorgione  und  Tizian  schon  völlig  charak- 
terisirt;  immerhin  hat  sie  noch  eine  Anzahl  eigenartiger  Meister  aufzuweisen. 


Fig.  286.    Tizian,  PieU.    Akademie  zu  Venedig.    (Phot  Anderson.) 

die  wohl  den  Stil  Giorgione's  und  später  auch  Tizians  erkennen  lassen,  aber 
durchaus  selbständige  und  zum  Theil  wirklich  grosse  Werke  schaffen,  ja 
mitunter  selbst  auch  um  ein  Merkliches  die  Art  jener  geistigen  Häupter 
beeinflussen.  In  jedem  Falle  zeigt  die  Kunst  im  ganzen  Cinquecento  hier  in 
der  Lagunenstadt  soviel  innere  Kraft  und  selbständige  Grösse,  dass  sie  be- 
wahrt bleibt  vor  der  hohlen  Eflfecthascherei  und  der  jedes  Eigenlebens  baren 
Manier,  die  wir  überall  in  Italien  gewahren.  Ein  derartiger  Künstler  ist  der 
Bergamaske  Jacopo  Palma  der  Aeltere  (ca.  1480 — 1528)^,  der,  im  all- 

*  Vgl.  Yasabi  V  243  ff.  —  Föbster  Gesch.  —  Pasino  Locatelli  Notizie  intorno  a  Giac. 
<ler  ital.  Kunst  V  366.  —  Rosenberg  in  Palma  il  vecchio.  Bergamo  1894.  —  Cl.  Phi- 
Dohme's  »Kunst  und  Künstler*  II 3,  Nr.  66—68.         lipps  in  Burlington  Magaz.  X  (1907)  243—252. 

Kr  aas,  Geschichte  der  chrisil.  Kunst.    II.    2.  Abtheilung.  48 
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gemeinen  von  Bellini  beeinflusst,  doch  neben  Giorgione  und  Tizian  seine  Eigen- 
art auszubilden  wusste.  Ihm  verdankt  das  Motiv  der  Sacra  Conversazione 
seine  freiere,  für  die  Privatandacht  sich  eignende,  auch  eine  lebensvollere  Be- 
handlung zulassende  und  schliesslich  zum  Genrebild  führende  Umgestaltung 
(Madonna  mit  dem  hl.  Georg  und  der  hl.  Lucia  in  S.  Stefano  zu  Vicenza,  noch 
strenge  Formen ;  die  Wiener  Madonna  mit  Papst  Cölestin,  Katharina,  Barbara 
und  dem  Täufer ;  die  Heilige  Familie  mit  Katharina  in  Dresden ;  die  Madonna 
mit  dem  hl.  Rochus  in  München ;  die  Madonna  mit  Petrus  und  einem  Stifter  in 
der  Galerie  Borghese  in  Rom  u.  a.).  Sein  Colorit  besitzt  nicht  die  Leben 
athmende  Wirklichkeit,  die  Giorgione  und  Tizian  erzielen,  dafür  aber  eine  mehr 

coloristische  Wirkung  und  einen  eigenarti- 
gen Schmelz  und  eine  besondere  Schönheit. 
Von  köstlichem  Farbenzauber  ist  die  An- 
betung der  flirten  im  Louvre,  deren  Aus- 
druck tiefe  Inbrunst  widerspiegelt.  Wahre 
Palma'sche  Typen,  mit  den  weichen, 
schlanken  Formen,  sind  Adam  und  Eva  im 
Braunschweiger  Museum.  In  die  Tiefe 
dringt  er  selten;  um  so  besser  gelingen 
ihm  die  vornehmen  grossen  Frauentypen 
mit  den  vollen  Formen,  dem  goldblonden 
Haar,  dem  reich  behandelten  Costüm.  Ge- 
stalten wie  die  hl.  Barbara  in  S.  Maria 
Formosa  zu  Venedig  (Fig.  287)  erheben 
sich  zu  innerer  Grösse  und  Selbständig- 
keit. Sie  und  ihre  weltlichen  Schwestern, 
wie  die  Violante  (Wien),  die  Bella  (Pa- 
lazzo  Sciarra  in  Rom)  u.  a.,  die  auch  bei 
Tizian  (,Himmlische  und  irdische  Liebe*) 
wiederkehren,  haben  den  venezianischen 
Frauentyp  in  der  Kunst  begründet.  Pal- 
ma's  Traditionen  führte,  allerdings  viel- 
fach getrübt  und  geschwächt  durch  fremde 
Einflüsse,  Bonifacio  Veronese  weifcer, 
der  eine  neue  Phase  in  der  Kunst- 
entwicklung, eine  reife  und  reiche  Spät- 
blüte, einleitete.  Auch  bei  einem  andern 
Lebenselement    der    heimischen     Kunst    später    auf 

„_„  Der   Venezianer  Se- 

dei  plombo.bastiano  Luciani  (ca.  1485 — 1547),  nach  seinem  spätem  Amte  eines 
Bullenplumbators  scherzweise  Fra  del  Piombo  genannt ^  wusste  die  Ele- 
mente der  venezianischen  Schule  (Bellini's,  Giorgione's)  in  meisterhafter 
Weise  zu  beherrschen,  wie  sein  im  reichsten  Colorit  strahlendes  Hochaltor- 
bild  in  S.  Giovanni  Crisostomo  in  Venedig  oder  das  ziemlich  unselbstän- 
dige Bild  des  ungläubigen  Thomas  in  S.  Niccolö  zu  Treviso  zeigen,  bevor  er 


Fig.  287.    Palma  Veecbio.  Hl.  Barbara. 
S.  Maria  Formona  za  Venedig.   (Fhot.  Anderson.) 

Meister    hat    sich    das 

römischem    Boden    in    zweite    Reihe   drängen   lassen. 


^  Vgl.  M1LANE8I  Les  correspondants  d« 
Michel-Ange  I :  Sebastiano  del  Piombo.  Par. 
1890.  —  Campori  Sebast.  del  Piombo  e  Fer- 
rante Gonzaga.     Modena  1864.  —  Proppino 


Die  kQnstlerische  Laufbahn  Sebastiano  del 
Piombo*8  bis  zum  Tode  Raffaels.  Lpz.  1892. 
—  Richter  in  Dohme's  Kunst  und  Künstler 
II  8,  Nr.  64.  65. 
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in  Rom  (seit  1511)  allmählig  ganz  dem  Einfluss  der  titanenhaften  Formengewalt 
seines  Freundes  Michelangelo  sich  fügte.  Schon  in  den  Fresken  der  Villa  Far- 
nesina gibt  sich  das  zu  erkennen ;  wo  er  diesen  neuen  Einfluss  mit  dem  male- 
rischen Element  seiner  Tradition  in  die  richtige  Gleichung  zu  setzen  weiss,  ent- 
stehen gross  durchgeführte  Schöpfungen,  wie  das  durch  den  Mangel  eines  tiefern 
geistigen  Ausdrucks  allerdings  störende  Martyrium  der  hl.  Agatha  (Pitti)  oder 
die  nach  Michelangelo's  Zeichnung  ausgeführte  Geisselung  Christi  in  S.  Pietro 
in  Montorio  in  Rom  (Fig.  288),  eine  Wiederholung  im  Museo  Comunale  zu 
Viterbo,  vor  allem  aber  die  malerisch  wie  coloristisch  monumentale,  wenn  gleich 
in     der     Composition 


lockere  Auferweckung 
des  Lazarus  darthun 
(London ,  National- 
galerie), die  Sebastia- 
ne in  neidischer  Con- 
currenz  mit  Raffael 
(Verklärung)  für  die 
Kathedralkirche  Giu- 
lio's  de'  Medici  in  Nar- 
bonne  schuf.  Gleich 
Giulio  Romano  hat  er 
aber  später  die  Grenze 
nicht  mehr  gefunden 
oder  nicht  eingehalten, 
wo  die  Betonung  des 
Machtvollen  ihr  Ende 
finden  muss,  um  nicht 
den  unleidigen  Ein- 
druck des  roh  Athleten- 
haften zu  erwecken. 
Eine  richtige  Vorstel- 
lung seines  Könnens 
geben  die  Bildnisse,  in 
denen  er,  hier  nicht 
abgelenkt  von  der 
titanischen  Art  Michel- 
ftngelo's ,  ebensosehr 
die  kraftvolle  Energie 
der  Charakterisirung 
wie  die  Tizian'sche  Breite  der  Behandlung  offenbart;  in  Porträten,  wie 
denjenigen  Andrea  Doria's  (Galerie  Doria  in  Rom),  Clemens'  VIT  und 
Hadrians  VI  (Museum  zu  Neapel ;  Fig.  289),  Frau  mit  dem  Pelz  (Berlin)  rückt 
er  dem  zeitlebens  ihm  verhassten  Raflfael  und  Tizian  in  ihren  besten  Schö- 
pfungen an  die  Seite. 

Gleichfalls  verschiedenartige,   auch  festländische,   Einflüsse  kreuzen  sich    ^  ^^ 
im    Lebenswerk    Lorenzo   Lotto's    (1480 — 1556) ^,    der    aber    bei    aller     Lotto. 


Fig.  S88.    ä«b.  del  Piombo,  Geisselung  Christi.    S.  Pietro  in  Montorio 
zu  Rom.    (Phot  Anderson.) 


»  Vgl.  Vasabi  V  249  ff.  —  Tschüdi  im 
Bepert.  f.  Kunstw.  1879,  S.  280  ff.  —  Archivio 
stör,  deir  arte   1892,  p.   15  sgg.  —  Förster 


Gesch.  der  ital.  Kunst  V  356  ff.  —  Crowe  u. 
Cavalcaselle  Gesch.  der  ital.  Mal.  VI  661  ff. 
—  Vgl.  Berenson  L.  Lotto.  Lond.  1897  u.  1901. 
48* 
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Anpassungs-  und  Verarbeitungsfahigkeit  doch  die  venezianische  Art  nie  ver- 
kümmern  lässt.    Ein  äusserst  fruchtbarer,  besonders  in   Bergamo  thätiger 
Meister,  zeigt  er  eine  überzarte,  fast  unitalienische  Innigkeit  in  manchen 
seiner  Darstellungen  (Abschied  Christi  von  der  Mutter,  mit  dem   veratörten 
Judas  im   Hintergrund   [Berlin,  Kaiser-Friedrich-Museum];   Vermählung  der 
hl.   Katharina   [Bergamo,    Galerie   Carrara]).     An   Bellini   schliesst   er   sich 
in  seinen  älteren  Werken   an  (Neapel,  Museum;  Altarbilder  in  S.  Cristina 
in  Treviso) ;  Giorgione's  Art  zeigt  das  vielumstrittene  Halbfigurenbild  der  drei 
Lebensalter  im   Pitti.     Am   glücklichsten  wirkt   er  in   den   im   prächtigsten 
Colorit   gehaltenen,   wenn   auch  etwas   unruhigen   Altarbildern  der   thronen- 
den Gottesmutter  mit  Heiligen  in 
S.    Bartolommeo,    S.   Spirito    und 
S.    Bernardino    in    Bergamo,    des 
Martyriums  des  hl.  Petrus  Martyr 
ebenda  und   in  Alzano  Maggiore, 
die  er  im  Farbenschmelz  und  Hell- 
dunkel   Correggio's    schuf.      Den 
Liebreiz  seiner  Gestalten  offenbart 
auch  sein  berühmtes  Bild  ,Triumph 
der    Keuschheit'     (Galerie    Rospi- 
gliosi  in  Rom).     Von  corregiesker 
Anmuth  und  Farbenduft,  aber  von 
echt    venezianischer    Feierlichkeit 
und  Kraft  ist  die  Glorie  des  hl.  An- 
tonin (1542;   nicht  Antonius,   wie 
im  ,Cicerone*)  in  S.  Giovanni  e  Paolo 
in  Venedig  mit   den   seiner  Mild- 
thätigkeit  sich  erfreuenden  Frauen. 
AUmählig    verräth    sich    der    er- 
drückende Einfluss   Tizians,   nicht 
nur  in  den  Typen,   sondern  selbst 
schon  in  der  Gomposition  der  spä- 
teren Werke  (Madonna  mit  Heiligen 
in    Wien    [Fig.    290];    Glorie    des 
hl.  Nikolaus  in  Venedig,  Carmiue; 
Kreuzigung   in   Monte   S.   Oiusto; 
Heilige  Familie  mit  der  hl.  Katha- 
rina in  Bergamo,  Locchis-Galerie),  wobei  er  stellenweise  selbst  vor  trivialem 
Realismus    nicht    zurückschreckt,    wie    in    der    Verkündigung    in    Recanati 
(S.   Maria  di  sopra)   mit   der  angstvoll   sich   duckenden   Jungfrau   und    der 
erschreckt  davoneilenden  Katze,  und  äusserst  freie,  fast  moderne  Au£Fa88ung 
mit   an    die   Verfallzeit    erinnernden    Ausdrucksmitteln    zu    verbinden    weiss, 
wie  im  Bilde  Christi  und  der  Ehebrecherin  im  Louvre.   Wenn  aber  Berenson 
aus  letzterm  Bilde  wie  aus  der  Annuntiatio  von  Recanati  Lotto's  Sympathie 
für  die  Reformation  herausliest^   und  sie  damit  beweist,   dass  der  Künstler 
ganz  nur  an  die  Evangelien  sich  hielt  (wo  in  aller  Welt  sagt  Lucas  etwas 
von  der  Katze?),  so  zeigt  dieser  treffliche  Kenner  venezianischer  Kunst  nur, 
dass    auch    ein   nüchterner   Engländer   gelegentlich   der   krankhaften    Refor- 


Fig.  289.    Seb.  del  Plombo,  Hadrian  VI.  Maseum  za  Neapel. 


»  Bebensok  1.  c.  (1901)  p.  268  ff. 
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mationsriecherei  protestantischer  deutscher  Forscher  verfallen  kann.  Nur 
hätte  Berenson  nicht  gar  so  grausam  mit  der  Gutgläubigkeit  seiner  Leser  um- 
springen sollen,  als  ein  evidentes  Document  der  evangelischen  Gesinnung  des 
Künstlers  seine  grosse  Altartafel  in  S.  Domenico  in  Cingoli^  hinzustellen. 
Hier  ist  in  edler  Auffassung«  die  ßosenkranzüberreichung  durch  die  thronende 
Madonna  dargestellt  und  ihr  zu  Häupten  in  fünfzehn  Medaillons  die  Geheimnisse 
des  Lebens  und  Leidens  des  Herrn  —  also  eines  der  für  die  katholische  Zeit 
und  Auffassung  typischen  Bosenkranzbilder,  wie  sie  am  Vorabend  der  Refor- 
mation nicht  selten  im  deutschen  Norden  vorkommen.  Wenn  der  Kunst- 
kritiker gar  bedauern  zu  müssen  glaubt,  dass  das  Bild  von  Cingoli  nicht, 
durch  einen  guten  Stecher  vervielfältigt,   in  die  breite   Masse  gedrungen  ist 


Fig.  290.    Lotto,  Madonna  mit  Kind  and  Heiligen.    Hofmoseum  zu  Wien.    (Phot.  F.  Hanfotaengl.) 

als  Werbemittel  für  die  Reformation,  so  offenbart  das  seine  naive  Unwissen- 
heit auf  ihrem  Höhepunkt.  Dass  solche  Bilder  lange,  bevor  dem  Volke  ,das 
reine  Evangelium*  gegeben  wurde,  bei  uns  cursirten,  braucht  Berenson  schliess- 
lich nicht  zu  wissen;  wohl  aber  hätte  er  in  seiner  Sucht,  Lotto  zum  Refor- 
mationsfreund  zu  stempeln,  nicht  übersehen  dürfen,  dass  Tizian,  den  er  in 
Gegensatz  zu  Jenem  stellt,  neben  den  ,jesuitischen'  Bildern  der  Drei- 
faltigkeit u.  a.  auch  noch  andere,  wie  Pietä,  Kreuzigung,  Grablegung  und 
Dornenkrönung,  malte,  selbst  auch  eine  Verkündigung,  die  zum  mindesten 
nicht  weniger  religiös  und  weniger  ,evangelisch*  als  die  Lotto's  ist.  Wir 
hätten  diese  Entgleisung  hier  ruhig  übergehen  können,  wenn  sie  nicht  typisch 
dafür  wäre,  mit  welch  seltsamen  Mitteln  und  von  welch  tiefem  wissenschaft- 


*  Abb.  bei  Berenson  p.  206. 
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liehen  Niveau  aus  vielfach  ein  Gegensatz  zwischen  Catholicismus  und  Kunst 
zurecht  construirt  wird. 

Was  den  religiösen  Gehalt  in  den  Schöpfungen  Lotto's  anlangt,  so  liegt 
er  unstreitig  da  am  gesündesten  und  unmittelbarsten  vor,  wo  seine  Kunst 
noch  frühen  Einflüssen  folgt;  später  wird  wohl  die  Ausdruckskraft  stärker 
und  lebendiger,  sein  Schönheitssinn  machtvoller,  aber  damit  verflüchtigt  sich 
auch  der  geistige  Gehalt  und  die  religiöse  Weihe,  so  dass  wir  nur  noch  die 
formellen  Reize  dieser  Genrebilder  bewundern  können.  Die  Pieta  in  der  Brera 
(1545;  Fig.  291)  ist  nach  all  den  grossen  Vorbildern  eines  RaflFael,  Fra  Bar- 
tolommeo,  Del  Sarto,  Michelangelo  geradezu  eine  Carricatur,  übertrieben  im 
Ausdruck  und  barock  in   der  Gruppirung.     Völlig  erschöpft  tritt  uns  seine 

künstlerische     Kraft    in 
den   sieben   ganz   späten 
Darstellungen     aus     der 
Jugend     des     Herrn     in 
Loreto  entgegen  (ehedem 
im  Dom,  jetzt  im  Palazzo 
Vescovile) ;     dagegen    in 
voller  Grösse  in  den  fein 
charakterisirten    Bildnis- 
sen   von    vielfach    lässig 
nervöser  Haltung  (Brera; 
Galerie     Borghese     und 
capitolinisches  Museum  in 
Rom).     Auch   im  Fresco 
hat    er    gute    Schöpfun- 
gen    aufzuweisen ,     wie 
den  Barbara-Cyklus  mit 
dem  Schmerzensmann  in 
S.  Barbara  zu  Trescorre 
(1524),  die  sehr  verblass- 
ten  Malereien  in   S.  Mi- 
chele  zu  Bergamo  (Heim- 
suchung, Sposalizio,  Ma- 
gier-    und     Hirtenanbe- 
tung);    die     Glorie     des 
hl.  Dominicus  in  S.  Do- 
menico zu  Recanati. 
Wie  die  Bergamasken  Palma  und  Lotto  ihre  Grösse  wesentlich  der  Berührung 
mit  Venedig  verdankten,  so  ging  von  der  Lagunenmetropole  das  Chrisma  künst- 
lerischer Anregung  auch   auf  Künstler  der  übrigen  Küstenstriche  über.     Das 
Friaaiisciie  Friaul  woist  SO  die  wesentlich  retrospective  Kunst  Giovanni  Martini's  da 
Meister,    udino   (Altarbild  im  Dom  zu  Udine),   Girolamo's  da  Udine,   vor  allem 
aber  des  tüchtigen  Martine  da  Udine  (gest.  1547)  genannt  Pellegrino 
da  S.  Daniele^  auf,  dessen  Hauptstärke  im  Fresco  liegt.    Die  Malereien  im 
Chor  und  an  den  SchiflFswänden  in  der  Kirche  S.  Antonio  zu  S.  Daniele  (1497 
bis  1522)  zeigen  in  interessanter  Abstufung,  wie  seine  Art  von  Cima  zu  Giorgione 
sich  entwickelt  hat.    Unter  den  Tafelbildern  steht  die  thronende  Madonna  mit 


Fig.  291.    Lotto,  Pietk.    Brera  ku  Mailand.    (Phot.  Brogi.) 


*  Vgl.  Crowe  u.  Cavalcaselle  a.  a.  0.  VI  243  ff. 
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den  hll.  Donatus,  Thekla,  Euphemia,  Erasma  und  Dorothea  in  S.  Maria  dei  Bat- 
tuti  zu  Gividale  obenan. 

Bellini,  Palma,  höchstens  noch  Giorgione,  beherrschen  alle  die  vom  Fest- 
land kommenden  Künstler  ^  und  giessen  in  ihre  rauhe,  harte  und  eckige  Art  etwas 
Anmuth,  Weichheit  und  Wärme.  MortodaFeltre,  eigentlich  PietroLuzzi 
(1474 — 1530),  ein  vielgewandter  Eklektiker,  ist  einer  der  bekannteren.  Ihm 
reihen  sich  im  Trevisanischen  an  Pier  Maria  Pennacchi  aus  Treviso  (1464  Die 
bis  1528;  Annunziata  in  S.  Francesco  della  Vigna;  Madonna  in  S.  Maria  ^'•"°*<^«'»^- 
della  Salute  in  colossalen  Verhält- 
nissen; die  späte  Himmelfahrt  Ma- 
riae  im  Dom  zu  Treviso)  sowie  sein 
Sohn  und  Schüler  GirolamoPen- 
nacchi  (1497 — 1544)  aus  Udine, 
der  des  Vaters  Art  unter  Giorgio- 
ne's  und  Pordenone's  Einfluss  fort- 
setzte (Madonna  in  der  Galerie  Onigo 
zu  Treviso),  bis  er  sich  in  Bo- 
logna in  der  florentinisch-römischen 
Richtung  verliert  (Altartafel  in  der 
Chiesa  della  Commenda  zu  Faenza, 
1533;  Fresken  in  der  Antoniuskapelle 
von  S,  Petronio  in  Bologna). 

Weitaus  der  Bedeutendste  dieser 
Venezianer  der  Terra  ferma  ist  un- 
streitig Giovanni  Antonio  de 
Corticellis  oder  de  Sacchis 
(1483 — 1539),  besser  bekannt  unter 
dem  Namen  seiner  Heimat,  P er- 
den one^.  Er  hat  sich  im  Friaul, 
wol  im  Anlehnung  an  Pellegrino, 
dank  seiner  geistigen  Beweglichkeit 
und  seiner  grossen  künstlerischen 
Ursprünglichkeit,  in  den  Stil  der 
Hochrenaissance  mühelos  hineinge- 
lebt. Dessen  grosse  Formen  und  Ver- 
hältnisse lässt  er  aber,  nicht  ganz  frei 
von  Herbheit,  nur  selten  zu  ganz 
reiner  Wirkung  ausklingen,  weil  ihm 
die  geistige  Tiefe  doch  abgeht  und 
weil  er  im  Streben  nach  einer  den 
Venezianern    nicht    sehr   geläufigen 

dramatischen  Lebendigkeit  vielfach  einer  innerlich  unmotivirten  Bewegtheit, 
der  Sucht  nach  unerhörten  Verkürzungen  und  einer  masslosen  Eifecthascherei 
verfallt.  Danach  wird  man  leicht  sein  Verhältniss  zur  christlichen  Kunst  be- 
urteilen können.  Nur  selten  ist  die  ruhige,  feierliche  Weihe  gewahrt,  welche 
die  alte  Zeit  dem  Altarbild  verliehen,  wie  in  der  thronenden  Madonna  im  Dom 


Por- 
denone. 


Fig.  292. 

Pordenone,  S.  Laurentius  Giastiniani  mit  andern  Heiligen. 

Akademie  zu  Venedig.    (Phot.  Alinari.) 


*  Vgl.   hierüber  Crowe  u.  Cavalcaselle 
TI  273  ff. 

'  Vgl.    Vasari   V    103  sgg.  —  Förster 


Gesch.  der  ital.  Kunst  V  177—206.  -  Crowe 
u  Cavalcaselle  VI  296—355.  —  Maniaoo 
Elogio  di  Gianant.  Pordenone.    Ven.  1886. 
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ZU  Cremona,,  in  dem  ideal  schönen  Hochaltarbild  in  Torre  bei  Pordenone 
(thronende  Madonna),  in  der  Madonna  der  Kirche  zu  Yarmo,  vor  allem  aber 
in  dem  im  einfach  edlen,  grossen  Stil  gehaltenen  Altarbild  (hl.  Gotthard 
mit  S.  Sebastian  und  S.  Rochus)  in  S.  Gottardo  in  Pordenone;  in  der  Ma- 
donna del  Garmelo  (Venedig,  Akademie)  und  in  den  trefflichen  Fresken  im 
Klosterhof  von  S.  Stefano  zu  Venedig.  Eine  ungetrübte  religiöse  Stimmung 
spricht  kaum  aus  einer  seiner  Schöpfungen;  immerhin  wird  man  das  für 
Madonna  dell'  Orto  entstandene  Oelbild:  S.  Laurentius  Giustiniani  vor  einer 
Anzahl  Heiliger  predigend  (ca.  1536,  jetzt  in  der  .Akademie;  Fig.  292),  so 
gesucht  es  in  Ausdruck  und  Bewegung  ist,  als  glückliches  Repraesentations- 
bild  ob  der  grossen  Auffassung  der  Gestalten  zu  schätzen  wissen. 

Der  Meister  begann  um  1504  mit  einem  ziemlich  ungleichen  Fresken- 
cyklus  in  CoUalto  bei  Conegliano  (Scenen  des  Neuen  Testamentes  mit  dem 
Jüngsten  Gericht,  worauf  der  Richter  nahezu  nackt  ist  und  die  Verkürzungen 
schon  sehr  gewagt  sind).  Manche  andern  Kirchenfresken  sind  zu  gründe  ge- 
gangen; erhalten  sind  noch  der  im  Wettstreit  mit  Tizian  entstandene  Gott 
Vater  in  einer  Kapelle  zu  Treviso  und  der  Cyklus  in  S.  Pietro  ebenda.  Den 
Höhepunkt  in  den  Masslosigkeiten  in  Bewegung,  Ausdruck  und  Verkürzungen 
hat  er  in  den  letzten  Fresken  des  Domes  von  Cremona  erreicht,  für  die  er 
1520  verpflichtet  wurde  (Pilatus  wäscht  die  Hände,  Kreuztragung,  Annagelung, 
Kreuzestod  und  Grablegung).  Erfreulicher,  wenn  auch  als  religiöses  Gebilde 
nicht  ganz  befriedigend,  ist  der  realistische  Cyklus  in  Madonna  della  Cam- 
pagna  zu  Piacenza:  Leben  der  Gottesmutter  und  Legende  der  hl.  Katharina; 
Kuppelfresken,  in  denen  Gott  Vater  über  Propheten,  Sibyllen  und  selbst  mytho- 
logischen Motiven  thront  (Hercules  als  Schlangenwürger,  Venus  und  Adonis, 
Pan  etc.).  Von  seinen  Tafelbildern  huldigt  auch  der  unvollendete  thronende 
Marcus  im  Dom  zu  Pordenone  dieser  leidenschaftlichen  Bewegtheit,  ganz  be- 
sonders aber  die  Annunziata  in  S.  Maria  degli  Angeli  in  Murano.  Sehr  er- 
freulich sind  die  Altarbilder  der  thronenden  Madonna  mit  Heiligen  in  Suse- 
gana  und  im  Dom  zu  Pordenone.  Der  Künstler  hatte  sich  in  der  Hauptsache 
seine  künstlerische  Eigenart  auf  der  Terra  ferma  angeeignet.  Nach  Venedig 
war  er  vor  seiner  dauernden  Uebersiedlung  (1535)  nur  gelegentlich  gekommen. 
Ein  grosser  Auftrag  für  mythologische  Fresken,  die  ihm  der  Herzog  von 
Ferrara  ertheilte,  wurde  durch  den  Tod  des  Künstlers  vereitelt. 

Lieinio  da  Pordeuono's  Vetter  uud  Schüler  B Omar diu 0  Licinio  da  Pordenone, 

dessen  Wirksamkeit  sich  zwischen  1524  und  1542  abspielt,  verräth  in  seinen  im 
Golorit  meist  prächtigen,  im  Ausdruck  leeren  und  auch  sonst  mangelhaften  Com- 
positionen  (Madonna  mit  dem  hl.  Franciscus  in  den  üffizien ;  Heilige  Familie  in 
der  Galerie  Manfrin  in  Venedig;  Herodias  in  der  Galerie  Sciarra  in  Rom;  Heilige 
Familie  im  Palazzo  Doria  ebenda ;  die  guten  Altarbilder  bei  den  Frari  in  Venedig 
und  in  der  Kirche  zu  Sarego,  beide  1535)  neben  der  Art  Giovanni  Antonio's 
auch  noch  ältere  venezianische  Einflüsse.  Am  besten  ist  er  im  Einzelbildniss. 
Giovanni  Ant(5nio's  weiterer  Schüler  ist  sein  Schwiegersohn  Pomponio 
Amalteo  (1505 — 1584),  ein  fruchtbarer  friaulischer  Meister,  von  dem  ein 
grosser  Freskencyklus  in  der  Spitalskirche  zu  S.  Vito  gemalt  wurde  (Jugend- 
geschichte des  Herrn;  1535)^. 
sehaie  Eiuo  Sonderschule  für  sich  entwickelte  sich  in  Brescia,  bis  zur  Wende 

in  Bresci«,  ^gg  ^5  Jahrhunderts  unter  dem  Einfluss  Mantegna's,  mit  ausschliesslich  retro- 


Pordenone. 


>  Andere  Werke  zählen  Crowe  u.  Gayalcaselle  VI  363  ff.  auf. 
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spectiven  Tendenzen,  wie  es  der  durch  Wandmalereien  vertretene,  bis  in  die 
vollen  Tage  der  Hochrenaissance  hinein  .ragende  Fioravante  Ferramola 
(gest.  1528)  deutlich  erkennen  lässt.  Ihre  grfVsste  Bedeutung  erlangte  diese 
Localschule  unter  venezianischem  Einfluss,  wesentlich  durch  drei  Meister,  von 
denen  Moretto  in  manchen  Punkten  den  grossen  Heroen  der  Hochrenaissance 
nicht  nachsteht. 

Der  zeitlich  älteste  von  ihnen  ist  Gian  Girolamo  Savoldo  (geb.  1480) ^  saroido. 
der  im  Jahre  1548  als  sehr  alt  geschildert  wird.  Wie  sich  seine  Jugend- 
entwicklung vollzog, 
dafür  haben  wir 
keine  Anhaltspunkte 
mehr;  später  wendet 
er  sich  manchen  An- 
regungen Palma's, 
Tizians,  Pordenone's 
nicht  ohne  Vortheil 
zu.  Er  ist  ein  Mei- 
ster in  stimmungs- 
voller Landschaft,  in 
Abendbeleuchtungs- 
eflfecten,  mit  bronce- 
grauen,  kalten  Tö- 
nen ,  mit  starken 
Licht-  und  Schatten- 
contrasten:  in  letz- 
terer Eigenart  ist  er 
mit  Moretto  ver- 
wandt, ohne  aber 
dessen  Feinheit  zu 
besitzen.  Für  das 
religiöse  Bild  ging 
ihm  die  Fähigkeit 
geistiger  Vertiefung 
und  eines  vornehmen 
Ausdrucks  ab.  Der 
Hauptsache  nach 
sind  seine  religiösen 
Darstellungen  hei- 
lige Familien  oder 
die     Anbetung    des 

Kindes  in  abendlicher  Landschaft  (S.  Barnaba  in  Brescia;  Pitti  in  Florenz; 
Galerie  in  Turin 2;  S.  Giobbe  in  Venedig,  sehr  beschädigt 3).  Der  Dom  in 
Bergamo  birgt  eine  Madonna  mit  Kind,  die  Brera  eine  Madonna  in  der  Glorie 
mit  vier  Heiligen  (Nr.  114;  ursprünglich  für  S.  Domenico  in  Pesaro  gemalt), 
ein  ähnliches  Motiv  S.  Maria  in  Organe  zu  Verona ;  das  Kaiser-Friedrich-Museum 
in  Berlin  neben  der  delicat  modernen  Venezianerin  eine  Pietä  (Nr.  307  a);  die 
Uffizien  eine  Verklärung  Christi  nach  Bellini  (eine  Replik  in  der  Ambrosiana 


Fig.  293.    SaToldo,  Madonna  mit  Heiligen. 
(Phot.  Alinarl) 


S.  Niecolö  SU  Treriso. 


»  Vgl.  BoTTABi  Lettere  pitt.  III  176.  — 
Crowe  u.  Cavalcasellk  vi  483  flf. 


Abb.  Klass.  Bilderschatz  XI  1563. 
Abb.  ebd.  XII  1628. 
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in  Mailand).  Das  Hauptwerk  des  Künstlers  ist  eine  von  zwei  andern  Künstlern 
begonnene,  grossartige  thronende  Madonna  mit  lebensvoll  edlen,  gross  ge- 
fassten  Charakteren  der  Heiligen  (Nikolaus,  Benedict  IX,  Dominions,  Liberale, 
Hieronymus  und  Thomas  von  Aquin)  in  S.  Niccolö  in  Treviso  (Fig.  293). 

Bomanino.  Bedeutender  als  Savoldo  istGirolamo  Romanino  oder  R o m a n i  (geb. 

in  Romano  am  Serie  ca.  1485,  gest.  1566)^,  dessen  frühe  Ausbildung  offenbar 
durch  einheimische  Künstler,  wol  auch  durch  Pellegrino  bedingt  war;  später 
gewannen  die  Venezianer  auf  ihn  Einfiuss.  Seine  Kunstweise  stellt  in  Manchem 
einen   Gegensatz  zu  Savoldo's  Art   dar,   so  in   der   breiten  Behandlung,  in 
der  imposanten  Formengebung,   in   dem   glühenden  Colorit;   dadurch,   beson- 
ders aber  auch  noch  durch  die  lebhafte  Bewegung,  durch  eine  im  religiösen 
Bild  stellenweise    unangenehm    sich    fühlbar  machende  Aeusserlichkeit  und 
Bravour  in  Auffassung  und  Behandlung  erinnert  er  an  Pordenone.   Sein  ältestes 
Werk,  in  S.  Francesco  zu  Brescia,   zwar  mit  1502  datirt,  aber  wol  später 
vollendet,  ist  eine  thronende  Madonna  mit  Heiligen  (Franciscus,   Antonius, 
Bernardin,   Ludwig  von  Toulouse,  Bonaventura),  in  glänzendem  Goloiit,  aber 
flacher  Charakterisirung,  seelenlosem  Ausdruck,  auch  in  der  Zeichnung  nicht  ganz 
correct.   Wir  können  andere  Werke  aus  der  gleichen  Kirche,  wie  die  Berliner 
Madonna  (Kaiser-Friedrich-Museum  Nr.  157),  ferner  die  Judith  (ebenda  Nr.  155) 
oder  eine  Berliner  Pietä  ruhig  übergehen,  und  gedenken  gleich  der  während  einer 
für  Brescia  verhängnissvollen  Kriegskatastrophe  1511  in  Padua  für  die  Mönche 
von  S.  Giustina  entstandenen  thronenden  Madonna  (im  Aufsatz  der  Schmerzens- 
mann mit  zwei  Evangelisten),  nach  dem  ,Cicerone'  ,Padua'8  schönstes  Tafel- 
bilds berückend  durch  die  hohe  physische  Schönheit,  den  ernsten  Ausdruck 
der  Hauptfigur,  die  imposante  Haltung  der  Heiligen  (lustina, .  Monica,  Benedict, 
Prosdocimus)  und  das  goldig  leuchtende  Colorit  (Fig.  294).     Sehr  stark  föUt 
dagegen  das  Abendmahl  ab,  jetzt  in  der  Stadtgalerie,  ehedem  im  Refectorium 
des  Klosters  von  S.  Giustina;   auch  die  vier  Passionsdarstellungen  im  Dom 
zu  Cremona  (1519/1520)  sind  nur  in  Einzelheiten  schön.    Sehr  erfreulich  sind 
dagegen  die  thronenden  Madonnen  in  der  städtischen  Galerie  zu  Padua  und  im 
Poldi-Pezzoli-Museum  zu  Mailand,  die  zwei  Fresken  mit  Christus  in  Emmaus  und 
Magdalena,  wie  sie  die  Füsse  des  Herrn  salbt,  in  der  Galerie  Martinengo  in 
Brescia;    die  neben  Moretto    in    der  Corpus-Domini-Kapelle  in  S.   Giovanni 
Evangelista  gemalten  Fresken  (der  hl.  Apollonius  spendet  das  Altarssacrament, 
Propheten  und  Evangelisten)  und  die  Oelbilder  ebenda,  welche  die  Aufer- 
weckung  des  Lazarus  und  Christus  im  Hause  Simons  schildern.    Eine  auch 
nur  flüchtige  Aufzählung  der  vielen  in  den  Kirchen  Brescia's  und  der  Umgebung 
zerstreuten  Bildwerke  würde  hier  zu  weit  führen;  auch  die  auf  dem  Wege 
nach  Trient  (in  Bieno,   Breno,  Trient)  entstandenen  Schöpfungen  können  wir 
ruhig  übergehen,  befindet  sich  doch  recht   viel  Handwerksmässiges  darunter. 
Dagegen  seien   noch  die   durch   ihr  schimmerndes  Colorit  mit  den    für  die 
Spätzeit  charakteristischen  perlgrauen  Tönen,  bei  aller  sonstigen  Schwäche,  be- 
stechende Anbetung  des  Jesuskindes  in  der  Londoner  Nationalgalerie  und  die 
schöne  Himmelfahrt  Mariae  in  S.  Alessandro  zu  Bergamo  namhaft  gemacht. 

Moretto.  Romauiuo's  Zeitgenosse  Alessandro  Bonvicino,  bekannter  unter  dem 

Namen  Moretto^  (geb.  cä.  1498  in  Rovato  bei  Brescia,  gest.  1554),  ist  der^ 

^  Vgl. Förster V 326 ff.  Crowe a. Cayalca-  krit.  Studien:  Die  Galerien  Borghese  a.  Dorit- 

SELLB  VI  480—457.  Pamfiii  S.  373  ff.  —  Pompbo  Molmbkti  II  Mo- 

"  Vgl.   Förster  V  334  ff.   —   Crowe  u.  retto  da  Brescia.  Fir.  1898.  —  ülissk  Papa  11 

Cavalcaselle  vi  458  ff.  —  Morelli  Kunst-  genio  e  le  opere  di  AI.  Bonvicino.   Berg.  1898. 
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jenige  Künstler,  der  der  Schule  von  Brescia  ihr  charakteristisches  Gepräge 
und  eine  ehrenvolle  Stelle  in  der  Kunst  der  Hochrenaissance  gesichert  hat. 
Bei  aller  conservativen  und  in  sich  geschlossenen  Art  nimmt  sein  Schaffen  den 
Aufschwung  bis  zu  den  höchsten  Höhen  in  Formengewalt  wie  Ausdrucks- 
fähigkeit; in  seinen  späteren  Werken  meinen  wir  schon  fast  den  pomphaft 
majestätischen  Vortrag  Paolo  Veronese's  vor  uns  zu  haben.    Und  doch,  trotz 


Fig.  294.    Romanino,  Madonna  mit  Heiligen.    Pinakothek  za  Padua.    (Phot.  Anderson.) 


seiner  genialen  Individualität,  hat  er  der  Kunst  in  bestimmendem  Sinne  wesent- 
lich neue  Wege  nicht  weisen  können.  Ferramola  mochte  ihm  ursprünglich 
die  erste  Unterweisung  zu  theil  haben  werden  lassen ;  dann  aber  schloss  er  sich 
an  die  Spätkunst  Romanino's  an,  dessen  perlgraue  Tönung  er  ebenfalls  über- 
nimmt. Palma's  und  Tizians  Einwirkung  verräth  sich  in  der  imposanten 
Majestät,  in  der  reifen,  aber  kühlen  Schönheit  der  Formen.  Was  für  ihn 
indes  allein  unter  all  den  lebensfrohen,  heitern  Vertretern  einer  Daseinskunst 
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charakteristisch  ist,  ist  die  tiefe,  schmerzvolle  Schwennuth,  stellenweise  selbst 
Sentimentalität.  Auch  bei  diesem  Künstler  müssen  wir  darauf  verzichten,  die 
zahlreichen  Altar-  und  Wandbilder,  welche  in  den  Kirchen  Brescia's  und  der 
Umgebung  erhalten  oder  von  dort  in  die  Galerie  Martinengo  überführt  sind, 
auch  nur  aufzuzählen;  wir  bescheiden  uns,  die  wichtigeren  zu  verzeichnen, 
wie  das  Hauptaltarblatt  von  S.  Giovanni  Evangelista  mit  einer  Madonna  in 
der  Glorie ;  ein  anderes  Altarbild  mit  einem  massvoll  behandelten  Kindermord 
und  Chorfresken,  welche  Scenen  aus  dem  Leben  des  Täufers  darstellen,  in 

der     gleichen     Kirche ; 
ferner    in    S.    Nazzaro 
e    Celso    die    Krönung 
Mariae  mit  den  Heili- 
gen Franciscus,  Michael, 
Joseph     und    Nikolaus 
(Fig.  295),    in    Anord- 
nung, Colorit  und  Land- 
schaftsstimmung      von 
überwältigendem     Ein- 
druck. Aehnlich  in  An- 
ordnung und  von  Werth 
ist  die  Madonna  in  der 
Glorie,  ehedem  in  S.  Eu- 
femia,     jetzt     in     der 
städtischen    Sammlung. 
In   all   diesen  thronen- 
den und  verherrlichten 
Madonnen  ist  das  Sche- 
ma   der    Visionsbilder, 
der  eigentlich  für  jene 
Zeit  modernen  Andachts- 
bilder, festgehalten,  bei 
denen  die  Jungfrau  den 
unten  in  Andacht   ver- 
sunkenen  Heiligen    er- 
scheint,   wie     sie     der 
fromme    Beter    in    der 
Beschauung  vor  seinem 
geistigen    Auge     sieht. 
In  lebendigere  Nähe  ge- 
rückt  sind    die    beiden 
Gruppen  in  dem  Hauptaltarbild   von   S.  demente,   bei   dem  nur  die  Archi- 
tektur und  der  Blumenthron  in  der  Höhe  etwas  stören.    Weniger  lobenswerth 
ist  die  Assunta  im   Dom   zu  Brescia,   die  höchstens  interessant   dafür   ist, 
zu  zeigen,   wie  sich  hier  ein  Motiv  Tizians   kleinlich  umgestaltet   hat.     Die 
Geisselung  Christi  ebenda  leidet  an  Uebertreibung  der  Gewaltthat;    ebenso- 
wenig erfreulich  ist  das  Misericordienbild  in  S.  Maria  di  Galchera.     S.  Maria 
delle  Grazie  enthält  die  guten  Altarbilder  eines  thronenden  hl.  Antonius  und 
der  Geburt  Christi.     Ganz  hervorragend  durch  tiefe  Auffassung  und  würde- 
vollen Ausdruck,  vielleicht  nur  etwas  weichlich,  ist  die  Glorie  der  hL  Mar- 
garetha  in   S.   Francesco,   mit   den  hll.   Hieronymus  und  Franciscus;    über- 


Fig.  295.    Moretto,  KrSnang  Mariae.    S.  Nazsaro  e  Celao  zu  Brescia. 
(Phot.  Alinari.) 
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zeugender  im  Ausdruck,  von  zarter  Empfindung  ist  die  Madonna  mit  dem 
hl.  Nikolaus  in  S.  Maria  de'  Miracoli  (1539).  Feine  Auffassung  und  meister- 
hafte Durchführung  zeichnen  die  Emroaus-Scene  in  der  Galerie  Martinengo  aus. 
Andere  Bilder,  wie  die  Madonna  in  der  Glorie  mit  den  vier  weiblichen  Heiligen 
in  S.  Giorgio  zu  Verona  (1540),  die  Madonna  und  die  Mutter  Anna  in  der  Glorie 
im  Eaiser-Friedrich-Museum  in  Berlin S  sind  weniger  bedeutend;  besser  die 
thronende  Madonna  in  Frankfurt;  diejenige  mit  den  hll.  Hieronymus  und 
Bartholomäus  in  der  va- 
ticanischen  Pinakothek 
lässt  höchstens  noch  in  der 
Composition  infolge  einer 
Uebermalung  die  hohe 
Qualität  erkennen.  Ganz 
im  getragenen  und  besten 
Stil  der  Hochrenaissance 
ist  die  gross  aufgefasste 
hl.  lustina  mit  dem  Ein- 
horn als  Zeichen  der 
Jungfräulichkeit  und  mit 
dem  hl.  Cyprian  im  Hof- 
museum  zu  Wien  (Fig. 
296).  Moretto's  empfind- 
same Art  kommt  sehr 
gut  zu  ihrem  Recht  in 
Scenen  von  so  rührend 
modemer  Fragestellung 
wie  der  der  Madonna, 
die  einem  taubstummen 
Knaben  erscheint  (San- 
tuario  von  Paitone;  Fig. 
297),  oder  in  der  Dar- 
stellung des  Herrn  im 
Elend  mit  dem  das  Ge- 
wand haltenden  Engel 
(Galerie  Martinengo).  In 
den  späteren  Darstel- 
lungen weist  Alles,  selbst 
auch  das  Stoffliche  schon, 
auf  die  pathetische, 
pomphafte  Art  Paolo  Ve- 
ronese's  hin.  Die  beste  der  verschiedenen  Mahldarstellungen,  die  des  Mahles 
im  Hause  des  Pharisäers  in  der  Kirche  della  Pietä  in  Venedig,  wahrt  bei 
aller  Grösse  und  Pracht  doch  noch  die  Einfachheit  und  Ruhe.  Mit  einer 
Beweinung  des  Herrn  (Galerie  Weber  in  Hamburg,  1554)  beschliesst  Moretto 
sein  Lebenswerk. 

Es  wird  von  ihm  berichtet,  dass  er  nie  an  eine  Arbeit  ging,  ohne  sie 
erst  zu  befruchten  durch  die  Weihe  des  Gebetes  oder  durch  Anhören  der 
heiligen  Messe.     Es  ist  unmöglich,   diesen  wahrhaft  religiösen  Zug  in  seinen 


Fig.  296.    Moretto.  Hl.  lustina.    Hofmusenm  zu  Wieo. 
(Phot.  F.  HanfitMiigl.) 


Abb.  Klass.  Bilderschaiz  I  131. 
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Darstellungen  zu  verkennen;  neben  der  lauten,  genussfrohen  Heiterkeit  der 
Venezianer,  neben  der  geistigen  Leere  und  dem  oft  sehr  unfrommen  Habitus 
der  Charaktere  bei  den  andern  Meistern  dieser  Zeit  hier  oben,  thut  sieh  in 
seinem  Sehaffen  eine  Welt  auf,  die  in  sich  das  Bewusstsein  einer  hohem  Zweck- 
bestimmung, aber  auch  das  Gefühl  des  innern  Zwiespaltes  in  jeder  Greatur 
trägt.  Wenn  es  ihm  nicht  ganz  gelungen  ist,  diese  verschiedenen  Stimmungen 
zu  jener  grossen  Harmonie  auszugleichen,  die  wir  bei  Raffael  bewundem  konnten, 
wir  dürfen  für  das  Erreichte  dankbar  genug  sein. 

Moretto's  künstlerische  Individualität  wird  ausser  durch  seine  religiösen 
Schöpfungen  noch  bestimmt  durch  seine  verschiedenen  Bildnisse,  die  sich  durch 
kräftige  Gharakterisirung,  grosse,  imposante  Haltung  und  prachtvolles  Colorit 

Moroni,  auszoichneu.  Im  Porträt  brachte  es  sein  Schüler  Giovanni  Battista  Mo- 
roni (ca.  1523 — 1578)  auch  zu  sehr  erfreulichen  Leistungen,  während  er  in 
religiösen  Darstellungen  (Himmelfahrt  Mariae  und  zwei  Madonnen  in  der  Brera, 
Nr.  130,  118,  131)  ganz  versagt. 

Brescianer  und  Venezianer  Einflüsse  liegen  in  der  Kunst  des  in  Bergamo 

cariani.  thätigon  Giovanui  de'Busi  genannt  Gariani  (1480 — 1546)  vor^  erstere 
übermittelt  durch  Elomanino,  letztere,  vor  allem  hinsichtlich  des  Golorits,  durch 
Giorgione  und  Pordenone,  unter  deren  Namen  auch  meist  die  Werke  Cariani's 
gehen  (Madonna  mit  sechs  Heiligen  in  der  Brera,  Nr.  116,  aus  S.  Gottardo  in 
Bergamo;  Gang  zum  Kalvarienberg  in  der  Ambrosiana,  Saal  E  Nr.  18);  Loth 
und  Töchter  im  Museo  Givico  in  Mailand;  das  bei  allen  derben  Mitteln  doch 
noch  wirkungsvolle  Bild  der  Begegnung  Jakobs  mit  Rahel  und  das  stimmungs- 
volle Bild  der  hl.  Katharina  in  der  Galerie  zu  Bergamo. 

jisiana  lu  Venedig  absorbirt  die  überwältigende  Eünstlerkraft  Tizians  bald  alle 

schwächeren  Kräfte;  sein  Einfluss  ist  denn  auch  ein  deutlich  markirter ;  immer- 
hin geht  hier  nicht,  wie  in  Rom  und  Florenz  neben  Raffael  und  Michelangelo, 
jede  geistige  und  künstlerische  Selbständigkeit  und  ürsprünglichkeit  verloren. 
Der  tiefere  Grund  für  diese  verschiedenartige  Weiterentwicklung  in  den  Bahnen 
grosser  Künstlerheroen  in  Venedig  und  Rom  liegt  in  der  Verschiedenartigkeit  der 
künstlerischen  Ausdrucksmittel  hier  und  dort.  Das  Geheimniss  der  florentinisch- 
römischen  Schule  ist  die  Formenstrenge,  der  Michelangelo'schen  Kunst  das  tita- 
nisch Golossale,  also  Elemente,  die  objectiv  erfassbar  waren,  in  Formeln  gebracht 
und  schulmässig  gelernt  werden  konnten,  die  also  das  Virtuosenthum  und  die 
manierirte  Bravour  ohne  jede  innere  Berechtigung  und  jedes  innere  Verhäliniss 
zuliessen.  In  Venedig  waren  die  Ausdrucksmittel  anders  beschaffen:  Licht 
und  Farbe  sind  die  wesentlichen  Lebens-  und  Wirkungselemente  der  dortigen 
Kunst.  Wurden  sie  auch  von  den  grossen  Meistern  vorbildlich  gewissermassen 
festgestellt,  so  blieb  ^dem  Einzelnen  doch  immerhin  noch  Spielraum  genug  zur 
selbständigen  Ausbildung  und  Bethätigung  seiner  Individualität.  Vor  allem 
blieb  ihm  die  Auffassung  und  die  Stimmung  vorbehalten,  und  für  sie  war  er 
auf  den  Contact  mit  dem  Leben  und  der  Natur  angewiesen.  So  kommt  es, 
dass  hier  statt  des  widerlichen,  unmotivirten  Pathos  bei  der  römisch-floren- 
tinischen  Schule  die  reine,  naive,  immer  frisch  von  jedem  neuen  Meister  em- 
pfundene und  in  Ausdruck  umgesetzte  Natürlichkeit  in  der  Kunst  vorherrscht. 
Die  religiöse  Darstellung  lässt  das  am  besten  erkennen ;  der  religiöse,  biblische 
Moment  wird  in  die  Gegenwart  und  in  die  nächste  Umgebung  verlegt,  so  dass 
jede  entsprechende  Darstellung  wie  in   der  zeitgenössischen  niederländischen 


Einfluss. 


»  Vgl.  Crowe  u.  Cavalcaselle  vi  608  ff. 
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Kunst  ein  Ausschnitt  aus  dem  Dasein  und  aus  dem  Milieu  des  Meisters  wird. 
So  werden  die  jetzt  so  beliebten  Darstellungen  von  biblischen  Mahlscenen 
Culturdocumente  allerersten  Ranges  für  das  venezianische  Leben.  Der  imposante 
Pomp  grosser  festlicher  Gelage,  oft  mit  manch  derben  Episoden  versehen,  ent- 
faltet sich  hier  in  den  majestätischen  Hallen,  die  jetzt  an  Stelle  des  einfachen 
nüchternen  Raumes  getreten  sind,  in  dem  ehedenv  ^^^  feierliche  Handlung  vor 
sich  zu  gehen  pflegte. 

Diese  Kunst,  die  auf  Tizian  folgt,  legt  das  Schwergewicht  demnach  auf 
die  schöne,  pomphafte  Wirklichkeit,  nicht  auf  geistige  Tiefe.  In  den  für  Kirchen 
bestimmten  Werken  befleissigt  man  sich,  besonders  in  den  Localschulen  ausser- 
halb Venedigs,  zwar  immer 
noch   einer  strengern   Tra- 
dition; erst  allmählig  bricht 
auch    da   das    ungemilderte 
Genre    durch.      Das    Lieb- 
lingsmotiv ist  hier  die  Sacra 
Conversazione,  die  Madonna 
als   Regina    Sandorum    auf 
dem  Thron  und  ihr  zu  Füssen 
huldigend  und  das  Kind  an- 
betend eine  Anzahl  Heiliger, 
deren  Auswahl  bedingt  ist 
durch  den  Namen  des  Stif- 
ters, durch  den  Titulus  oder 
Patronus  eines  Gotteshauses, 
durch  Patrone  oder  Heilige 
von  Klöstern  oder  von  stif- 
tenden Zünften.   Oft  nimmt 
an  Stelle  der  Madonna  den 
Thron  auch  irgend  ein  Hei- 
ligenpatron ein,  mit  Vorliebe 
der  Santo  von   Padua  oder 
der    Patron    von    Venedig, 
der   hl.  Marcus.     Es   muss 
uns  wahrhaft  in  Erstaunen 
setzen,    welche    Fülle    von 
Altarbildern   oft    in   kurzer 
Zeit  in  einer  einzigen,  nicht 

sehr  grossen  Stadt,  wie  Brescia,  Bergamo,  in  Bestellung  gegeben  wurden,  eine 
Erscheinung,  die  beim  Urteil  über  die  religiöse  Haltung  und  den  Geist  Venedigs 
und  seines  Hinterlandes  in  Rechnung  gebracht  werden  muss. 

Neben  dem  strengern  Kirchenbild  entwickelt  sich  früh  genug  gerade  hier  in      dm 
Venedig  das  fürs  Privathaus   bestimmte  Andachtsbild,  das,  viel  freier  ^"i^^dw" 
in  Auffassung  und  Composition,   zum  eigentlichen  Genrebild  und  das  beliebte  vene»ianor 
Object  der  späteren  venezianischen  Künstler  wird.    Im  Gegensatz  zum  läng-     Haus.* 
Hchen  Kirchenbild  bevorzugt  man  dafür  das  schmale  Querformat,  das  sich  für 
den   Privatraum  allein  eignet.     Auch  der  Gegenstand  wird  durch   diese  neue 
Zweckbestimmung  bedingt.    Wir  begegnen  sehr  häufig  der  heiligen  Familie,  der 
Geburt  des  Herrn  oder  der  Hirtenanbetung,  Motive,  die  leicht  mit  dem  engern 
häuslichen   Leben  in  Beziehung  gebracht  werden   können.     Merkwürdig   ist 


Fig.  207.    Moretto,  Madonna  mit  dem  Taubstummen. 
Kirche  zu  Paitone.    (Phot.  Alinari.) 


762 


Dreiundzwanzigstes  Buch. 


das  auffallend  häufige  Vorkommen  der  Ehebrecherin  vor  Christus.  Die  Dar- 
stellungen der  Jünger  von  Emmaus,  des  Mahls  im  Hause  Simons,  des  Abend- 
mahls, der  Hochzeit  von  Kana  dürften  Verwendung  in  Speise-  und  Festsälen 
gefunden  haben.  Es  darf  aber  auch  nicht  übersehen  werden,  dass  für  kirch- 
liche und  private  Bestimmung  hier  oben  oft  die  Leidensmomente,  besonders  in 
der  Pieta  und  dem  Schmerzensmann,  dargestellt  werden. 

Unter  Tizians  nächsten  Schülern  und  Werkstattmeistem  kommen  haupt- 
Franceseo  sächHch  in  Betracht  sein  Bruder  Francesco  Vecellio  (gest.  1559),   dem 
"voceiiio!**  ^i®  grosszügigen  Bilder  an  den  Orgelflügeln  in  S.  Salvatore  zu  Venedig  (Ver- 
klärung und  Auferstehung  sowie  Heilige),  eine  Madonna  zu  S.  Vito  im  Friaul, 
eine  Auferstehung  in  S.  Francesco  della  Vigna  in  Venedig  zukommen,  sowie 


Fig.  298.    Bonifacio  Veronese,  Madonna  mit  Heiligen.    Galerie  Colonna  zu  Rom.    (Phot.  AlinarL) 


sein  Neffe  Marco  Vecellio  (1545 — 1611;  eine  Madonna  della  Misericordia 
im  Pitti,  Nr.  484,  ein  Johannes  Evangelist  und  Marcus  in  S.  Giovanni  Elemosi- 
nario  in  Venedig)  und  sein  Sohn  Orazio  Vecellio. 

Weit  selbständiger  und   auch  bedeutender   ist  der   unter  dem    Namen 

Bonifacio  Bonifacio^  bekannte  Künstler,   dessen  Werke  man  bis  in  die  neueste  Zeit 

Veronese.  hiß^jn   ^uf  Grund  ciuor  einseitig  ausgehobenen  archivalischen  Notiz  nnd  auf 

die  Autorität  Morelli's*  hin   auf  drei  verschiedene  Bonifacio  vertheilt    hat, 

auf  einen  Bonifacio  Veronese  I  von  ganz  hervorragender  Qualität  (gest.  1540), 

Schüler  Palma's,  auf  einen  Jüngern  Verwandten  desselben  (gest.  1553),   der 


'  Sebnaoiotto  Discorgo  sopra  il  celebre 
pittore  Bonifacio  Veneziano.  Ven.  1883.  — 
Frimmel  im  Report,  f.  Eunstw.  1884,  S.  1  ff. 
—  GüST.  Ludwig  Bonifazio  de'  Pitati  da  Ve- 
rona (Jahrbuch  der  kgl.  preuss.  Kunstsamm- 
lungen XXII  [1901]  61  flf.)  u.  Wickhoff  im 


Jahrbuch  der  kunathistorischen  Sammlangen 
des  Allerhöchsten  Kaiserhauses  XXIV  (1903) 
87  ff. 

'  Lebmolieff-Morelli  Knnstkri  tische  Sta- 
dien über  italienische  Malerei:  Die  Galerien 
Borghese  und  Doria-Pamfili  813  ff. 
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Vorliebe  für  lange  und  unsicher  umrissene  Eörperformen  zeige,  und  schliesslich 
einen  wol  in  Venedig  geborenen  Bonifacio  Veneziano  (gest.  nach  1579),  dessen 
Können  sehr  beschränkt  ist.  Gegenüber  einer  solchen  Dreitheilung  eines 
Künstlernamens  konnte  Gustav  Ludwig  mit  reichen  archivalischen  Belegen 
überzeugend  nachweisen,  dass  der  Name  Bonifacio  und  die  auf  ihn  lautenden 
Werke  nur  einem  Künstler  zukommen,  dem  Bonifacio  de'  Pitati,  der 
1487  in  Verona  geboren  wurde  und  1505  nach  Venedig  übersiedelte,  wo  er 
1553  starb.  Er  ist  unzweifelhaft  Schüler  Palma's  des  Aeltem  und  hinterliess 
eine  zahlreiche  Schule,  die  des  Meisters  Tradition  mehr  oder  weniger  getreu 
fortsetzte  in  Werken,  deren  Verschiedenheit  zur  Annahme  dreier  Bonifacio 
berechtigen  konnte.  Ludwig  weist  als  solche  Schüler  Domenico  Biondo, 
Battista  di  Bonifacio,  Antonio  Palma,  Stefano  Cernotto  (1548), 
Vitruvio  Buonconsiglio  nach^  und  Wickhoff  hat  Denen  noch  Jacopo 
Bassano  beigefügt,  von  dem  noch  an  anderer  Stelle  die  Rede  sein  soU'^. 

Das  Hauptwerk  Bonifacio's  war  die  Ausmalung  des  Palazzo  dei  Camerlenghi 
am  Rialto  (1530 — 1553),  deren  noch  erhaltene  Theile,  Lebensgeschichten  des 


Fig.  209.    Bonifaeio  Veronese,  Der  reiche  Praaser.    Akademie  za  Venedig.    (Phot.  Naya.) 


Herrn  und  zahlreiche  Heilige  mit  den  Wappen  der  stiftenden  Beamten,  in  ver- 
schiedenen Museen  (Pitti,  Akademie  in  Venedig)  zerstreut  sind ;  an  Lieblichkeit 
des  Ausdrucks  und  an  Farbengluth  stehen  nach  Ludwig  obenan  die  Madonna 
mit  den  Heiligen  Homobono  und  Barbara  (1530,  jetzt  im  Palazzo  Reale),  sowie 
der  thronende  Christus  mit  Heiligen  und  Tugenden  ^  (1531/32),  das  Urteil 
Salomons,  Austreibung  der  Händler,  das  Gastmahl  in  Emmaus  (jetzt  Brera), 
des  hl.  Marcus,  alle  für  den  Palazzo  dei  Camerlenghi  gemalt. 

In  den  vierziger  Jahren  lässt  die  ursprüngliche  künstlerische  Kraft  be- 
deutend nach;  nur  in  der  Magieranbetung*  und  im  bethlehemitischen  Kindermord 
(1545)  hält  sie  sich  noch  auf  der  ursprünglichen  Höhe.  In  vielen  um  diese 
Zeit  entstandenen  Darstellungen  im  Palazzo  dei  Camerlenghi  machen  sich  grosse 
coloristische  Schwächen  bemerkbar;  deutlicher  tritt  jetzt  auch  die  Arbeit  der 
Schule  in  den  Vordergrund.  Als  ältere  W^rke  des  Bonifacio  hat  man  die 
Heilige  Familie  mit  Tobias  und  dem  Erzengel  in  der  Ambrosiana,  eine  Ma- 
donna im  Palazzo  Colonna  in  Rom  (Fig.  298)  zu  betrachten.     Meisterhaft  in 


*  GusT.  LüDwio  a.  a.  0.  XXII  181  flf.  "  Abbildung   Klassischer  Bilderachatz  X 

'  WiCKHOPFimJahrb.  derKunstsamml.  des         1388. 
AUerhöchstenKai8erhau8esXXIV(1903)90ff.  *  Abb.  ebd.  IX  1168. 

Kraus,  Geschichte  der  christl.  Kunst.    IL    2.  Abtheilung.  49 


764  Dreiundzwanzigstes  Bach. 


landschaftlicber  Stimmung  wie  in  Schönheit  der  Typen  sind  das  Mahl  des 
reichen  Prassers  in  der  Akademie  zu  Venedig  (Fig.  299),  eine  zweite  An- 
betung der  Magier ^  eine  Heih'ge  Familie;  in  der  Brera  die  Auffindung  des 
Mosesknaben  (Nr.  144 ;  eine  andere  Darstellung  in  Dresden),  die  Ehebrecherin 
vor  Christus.  Beachtenswerthe  Leistungen  sind  auch  die  Bilder  im  Pitti, 
besonders  die  von  dämmeriger  Abendstimmung  übergossene  Sacra  Gonversazione 
(Nr.  84),  die  Ruhe  auf  der  Flucht  mit  den  köstlichen  Engeln  (Nr.  89),  aber 
auch  das  Yisionsbild,  das  Geheimniss  der  Incamation  (Nr.  257). 

An  innerer  Kraft  und  Ehrlichkeit  nicht  so  hochstehend,  wenn  gleich 
noch  immer  von  einer  machtvollen  Formengebung  und  einer  schönen  Farben- 
stimmung sind  die  früher  dem  Bonifacio  Veneziano  zugeschriebenen  Werke, 
die  wir  in  Wirklichkeit  für  den  Altersstil  des  Meisters  und  die  Mitarbeit  der 
Schule  ansprechen  müssen,  wie  die  beiden  mit  sichtlicher  Sorgfalt  differen- 
zirten  Abendmahlsdarstellungen  in  S.  Angelo  Raffaello  und  in  S.  Maria 
Mater  Domini;  in  verschiedenen  Heiligen  in  der  Akademie;  in  der  Dar- 
stellung des  Christus  mit  den  Schriftgelehrten  im  Pitti  (Nr.  405),  der  Ruhe 
auf  der  Flucht  (ebenda  Nr.  89);  in  der  Scene,  wie  die  Itfutter  des  Johannes 
und  Jacobus  besondere  Ehren  im  Himmel  für  ihre  Söhne  von  Christus  er- 
fleht, in  der  Villa  Borghese  (Nr.  156);  in  den  Heiligenbildern  im  Hofinuseum 
zu  Wien  u.  a. 

Eine  grosse  und  selbständige  Künstlerkraft,  die  die  Führung  durch  Palma 
und  Tizian  erhalten,   dann  aber  innerhalb  der  Eigenart  der  venezianischen 
Parte     Kunst  ihre  Sonderwege  geht,  ist  Paris  Bordone  (geb.  ca.  1500  in  Tre- 
Bordone.  ^j^^^  g^gj.   1570  in  Venedig)  2.   Sein  Wirken  vollzieht  sich  nicht  so  ausschliess- 
lich wie  das  der  bisher  betrachteten  Meister  in  Venedig  und  Umgebung.     Er 
arbeitete  einige  Zeit  in  Frankreich  und  1546  auch  im  Dienste  der  Fugger 
in  Augsburg.    Wir  treffen  ihn  weiter  in  Cremona,  Genua,  Turin.  Meisterhaft 
versteht  er  den  Olanz  eines  prunkvollen  Lebens  zu  entfalten  inmitten  stolzer 
Bauten,  mit  Personen  in  reichem  Modecostüm,  in  deren  pfirsichblütenfarbenen 
Gewändern  die  Lichter  berückend  spielen.    Wenig  erfreulich  ist  das  Colorit 
seiner   Gesichter,   mit  unangenehm   rothen  Tönen.     Eine  bei   der  sonstigen 
kräftig-gesunden  Lebenssinnlichkeit  auffallende  Weichheit  und  Anmuth  zeichnet 
seine  besten  Schöpfungen,  namentlich  seine  mythologischen,  sowie  seine  be- 
rühmten Bildnisse  und  weiblichen  Halbfiguren  aus.     In   religiösen  Motiven 
findet  er  nicht  immer  das  innere  Verhältniss  zum  Stoff,  weshalb  solche  Dar- 
stellungen nicht  überzeugend  wirken.    Bezeichnend  für  die  venezianische  Kunst 
ist  das  Meisterwerk:  die  Auffindung  des  Rings  und  Ueberreichung  an   den 
Dogen  durch  einen  Fischer  (Akademie;  Fig.  800),  nach  dem  «Cicerone*    ,die 
reifste,    goldenste  Frucht  der   mit  Carpaccio's  Historien   beginnenden    Dar- 
stellungsweisen, auch  in  Beziehung  auf  die  Prachtbauten,  zwischen    denen 
die  Thatsache  vor  sich  geht^     Am  besten  noch  sind  daneben  eine  grosse 
Heilige  Familie  im  Palazzo  Brignole  zu  Genua;  eine  Anbetung  der  Hirten 
im  Dom  zu  Treviso;  eine  Heilige  Familie  im  dortigen  Spital;  in  der  Brera 
eine  Madonna  mit  dem  hl.  Donpinicus  (Nr.  103),  eine  Heilige  Familie   mit 
S.  Ambrosius  (Nr.  104)  und  eine  Taufe  Christi  (Nr.  107),  das  gleiche  MoUv 
im  Palazzo  Colonna  in  Rom;  im  Vatican  ein  Hl.  Georg ^  und  eine  Herabkunft 
des  Heiligen  Geistes*. 


'  Abb.  Klass.  Bilderschatz  X  1407.  >  Abb.  ebd.  IV  150. 

•  Vgl.  ,Da8  Museain*  VII  17  flf.  *  Abb.  in  L'Arte  IV  284. 
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Die  letzte  Entwicklungsphase  venezianischer  Kunst  wird  durch  zwei  Per- 
sönlichkeiten repraesentirt,  die  durch  die  Kraft  der  Conception  und  des  Ausdrucks, 
die  üeberlegenheit  in  der  Handhabung  technischer  Mittel,  aber  auch  durch 
die  Ursprünglichkeit  und  fabelhafte  Fruchtbarkeit  ihres  Schaffens  Anspruch 
auf  die  ersten  Stellen  haben.  Unmittelbarer  und  reicher  als  in  ihren  Werken 
hat  sich  kaum  anderswo  das  prunkvolle  Leben  einer  grossen  Zeit  ausgesprochen. 


Fig.  SOO.   Bordone,  Uebergabe  des  Ringes  an  den  Dogen.    Akademie  za  Venedig.    (Phot  F.  Hanfotaengl.) 

Sie  sind  es  vor  allem  gewesen,  die  auf  dem  Gebiet  der  Malerei  der  Lagunen- 
stadt ihr  festliches  Gepräge  verliehen,  ihr  all  die  grossen  religiösen  und 
profanen  Erinnerungen  ihrer  Vergangenheit  zu  einer  einzigen  Huldigung,  zu 
einer  einzigartigen  Apotheose  vor  Augen  führten,  nicht  im  schlichten  Erzähler- 
ton eines  Carpaccio  oder  Bellini,  sondern  mit  dem  grandiosen,  packenden 
Pathos  gottbegnadeter  Barden.  Venetia  wird  durch  die  beiden  Meister  zur 
Apotheosirten,  und  ihr  Tempel  wird  der  Dogenpalast,  in  dessen  berückender 

49* 
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Pracht  alle  Lebensäusserungen   dieser  Göttin   mit  berauschendem   Festjubel 
und  mit  unerhörten  Formen  des  Genusses  gefeiert  werden. 
Tintoretto.  Jacopo  Robusti,  uach  dem  Gewerbe  seines  Vaters,  eines  Seidenfärbers 

(tintore)  meist  Tintoretto  genannt  (geb.  1518  in  Venedig,  gest.  daselbst  1594)  *, 
soll  seine  erste  Ausbildung  bei  Tizian  erhalten,  nach  baldigem  Bruch  mit 
Diesem  aber  als  Autodidakt  fieberhaft  den  ganzen  Bereich  venezianischer  Kunst 
durchstudirt  und  auch  bei  den  Meistern  des  plastischen,  auf  machtvolle  Formen 
hinzielenden  Stils,  namentlich  durch  Zeichnen  nach  Gipsmodellen  Michel- 
angelo'scher  Werke,  ein  neues,  den  Venezianern  fremdes  Element  seiner  Kunst 
zugeführt  haben.  Auf  diese  Weise  eignete  er  sich  alle  Ausdrucksmittel  einer 
leidenschaftlich,  dramatisch  bewegten  Historienmalerei  an,  die  malerische 
Fertigkeit  der  Venezianer  und  das  plastische  Empfinden  der  Florentiner,  oder 
wie  er  es  über  einer  Thüre  seines  Ateliers  selber  aussprach :  ,Die  Zeichnung  von 
Michelangelo,  das  Ccflorit  von  Tizian.*  Zum  Glück  bewahrte  er  sich  im  Unter- 
schied von  den  festländischen  Manieristen  das  Auge  für  die  Natur  ungetrübt  und 
blieb  so  vor  der  hohlen  Bravourtechnik  bewahrt.  Nur  die  Feinheiten  des  Golorits 
gingen  bei  seiner  starken  Neigung  zu  plastischer  Wirkung  verloren,  wie  auch 
mangelhafter  Farbenauftrag  eine  bedauerliche  Nachdunkelung  zur  Folge  hatte, 
lieber  seine  frühesten  Leistungen  lässt  sich  wenig  mehr  sagen,  da  sie 
meistens  Fa^adenmalereien  waren,  die  naturgemäss  einem  raschen  Verfall 
entgegengingen;  aber  auch  über  seinen  Tafel-  und  Staffeleibilder  aus  dieser 
Zeit  hat  vielfach  kein  besserer  Stern  gewaltet.  Das  früheste  Tafelwerk,  das  ihm 
zugeschrieben  werden  kann,  die  Darbringung  im  Tempel  (S.  Maria  del  Carmine 
in  Venedig),  erinnert  stark  an  den  Squarcione-Schüler  Schiavone  (seit  1441 
nachweisbar  in  Padua),  andere  zeigen  Bonifacio's  Einflüsse.  Im  vollen  Besitz 
der  Technik  und  in  unbedingter  Selbständigkeit  erscheint  er  aber  schon  in 
der  Darstellung  der  Ehebrecherin  vor  Christus  (Prado),  die  uns,  wie  die  Kreuz- 
auffindung durch  die  Kaiserin  Helena  (S.  Maria  Mater  Domini  in  Venedig), 
den  venezianischen  Frauentyp  in  seiner  imposanten  Schönheit,  ebenso  wie 
die  Himmelfahrt  Mariae  (Akademie  zu  Venedig)  oder  der  Drachenkampf  des 
hl.  Georg  (London,  Nationalgalerie)  offenbart.  Das  stürmisch-dramatische 
Element  erreicht  bereits  seinen  Höhepunkt  in  der  auch  coloristisch  aus- 
gezeichneten Befreiung  der  Sklaven  durch  den  hl.  Marcus  (Akademie),  mit 
der  schönen  sich  rückwärts  lehnenden  Frau  am  Pfeiler  links,  oder  im  Wunder 
der  hl.  Agnes  (S.  Maria  deir  Orto),  mit  dem  lebhaften  Engelchor  oben,  ganz 
besonders  in  Kains  Brudermord  (Akademie).  Kühne  architektonische  Per- 
spectiven mit  den  reichsten  Barockmotiven  bilden  die  Scenerie  für  die  Ent- 
führung des  Leichnams  des  hl.  Marcus  aus  Alexandrien  (Palazzo  Reale),  ganz 
besonders  für  die  Auffindung  des  Heiligen  (Brera  in  Mailand ;  Fig.  301),  oder 
die  Hochzeit  zu  Kana  (S.  Maria  della  Salute  in  Venedig),  welch  letztere 
er  zu  einem  reich  belebten  Volksfest  gestaltet.  Die  Plastik  der  Formen  ist 
schon  hier  von  kaum  zu  übertreffender  Vollendung,  die  Motive  von  spon- 
tanster Natürlichkeit.  In  kleinen,  reich  fliessenden  Falten  folgen  die  zarten 
Gewänder  den  Körperformen  und  ihren  Bewegungen;  aufgesetzte  Lichter 
erhöhen  noch  die  Lebendigkeit. 


^  Vgl.   über  Tintoretto    C.  Ridolfi  Vita  426 ff.;  XXVII  (1904)  24—46.    Ders.  Tinto- 

di  Giacomo  Robusti  detto  il  Tintoretto.  Venezia  retto.  Bielefeld  1901.  (Populäre  Monogriiphie.) 

1642.  —  Janitschek   in  Dohme's   Kunst   u.  —  Frakk  Preston  Strakks  Life  aod  Genias 

Künstler  II  3,  Nr  70.  71.  —  Thode  im  Repert.  of  Jacopo  Robusti  calied  Tintoretto.     Lond. 

f.  Kunstw.  XXIII  (1900)  427  ff.;  XXIV  7  ff.;  1894. 
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Der  erste  grosse  Auftrag,  1547,  betraf  die  Bilder  für  die  Chorwände  von 
S.  Ermagora  e  Fortunato  in  Venedig :  das  Abendmahl  und  die  Fusswaschung, 
letzteres  später  in  den  Besitz  des  Königs  Karl  I  von  England  und  hernach 
in  den  des  Escorial  übergegangen.  Das  Abendmahl,  durch  Anstückung  der 
Leinwand  in  seiner  Wirkung  leider  stark  beeinträchtigt,  zeigt  eine  sehr  freie, 
lebhaft  bewegte  Composition,  die  beiderseits,  wie  so  oft  bei  Tintoretto  durch 
pilasterartige  Gestalten,  hier  durch  zwei  herrliche  Frauen,  Fides  und  Caritas, 
geschlossen  wird.     Die  Behandlung  offenbart  grosse  Mannigfaltigkeit  in  der 


Fig.  801.    Tintoretto,  WiederaofAndnng  des  Leiehname  des  hl.  Marens.    Brera  zu  Mailand. 

(Phot  F.  Uanfstaengl.) 


individuellen  Charakterisirung,  eine  grossartige  Stimmung  von  Licht  und  Schatten. 
Noch  ist  die  Auffassung  durchaus  edel,  der  Ausdruck  der  Gestalten  vertieft. 
Freier  und  grossartiger  noch  ist  die  Darstellung  in  S.  Simeone. 

Die   Bedeutung  Tintoretto's   als  christlicher  Künstler   und   zugleich   die     Kreu- 
Grenze   seines   Könnens   erkennt   man   am    besten   aus   seinen   verschiedenen    *^?^*** 
Kreuzigungsbildern.     Am   reichsten   ist  die  Scene  gestaltet  in  der  Scuola  di 
S.  Rocco  (Sala  delF  Albergo ;  Fig.  302),  ein  grossartig  belebter  Schauplatz  voll 
heftig   differenzirten    Lebens:    jeder    Zug   ist    aus  dem  Leben    gegriffen;   an 
Schönheiten  im  einzelnen  ist  das  Bild  überreich  (man  beachte  z.  B.  die  kraft- 
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di  S.  Boeeo. 


vollen  Männergestalten ,  die  herrliche  Gruppe  am  Fusse  des  Kreuzes).  Der 
Heiland  selbst  ist  von  edelster  Auffassung:  das  Haupt  tief  nach  vom  gesenkt, 
von  einer  grossen  Aureole  umfluthet,  die  gespenstig  in  die  Dämmerlandschaft 
hineinleuchtet.  Trotz  all  dieser  glänzenden  Vorzüge  und  trotz  des  im  wahren 
Sinne  des  Wortes  religiösen  Charakters  des  Gekreuzigten  wird  die  Composition 
nicht  ganz  befriedigen.  Gerade  der  grosse,  überwältigende  Eindruck,. den  der 
Erlöser  erwecken  müsste,  wird  durch  das  Vielerlei  erheblich  gestört  und  die 
unvergleichlich  weihevolle  schwere  Stimmung  der  Landschaft  durch  das  laute 
Treiben  der  Menge  wieder  aufgehoben.  In  der  schönen  Kreuzigung  von 
S.  Maria  del  Rosario  ist  nur  die  Mittelgruppe  der  eben  geschilderten  Dar- 
stellung gegeben,  nicht  zum  Schaden  der  Wirkung.  In  den  weiteren  Kreuzigung8- 
bildem  verliert  die  Hauptfigur  ganz  ihre  beherrschende  Bedeutung;  in  dem- 
jenigen in  der  Akademie  geht  sie  ersichtlich  unter  inmitten  der  mächtigen 
Fahnen,  Lanzen  und  des  sonstigen  Beiwerkes.  Aus  einem  Wald  von  Lanzen 
ragen  auch  in  S.  Cassiano  die  drei  Kreuze  empor. 

Von  Pieta-  und  Grablegungsdarstellungen  birgt  S.  Giorgio  die  dem 
religiösen  Empfinden  am  besten  entsprechende,  mit  den  zwei  Gruppen  der 
ohnmächtigen  Mutter  und  des  todten  Herrn.  Vorzüglich  in  das  Halbrund 
componirt  ist  die  Beweinung  in  der  Brera  in  Mailand,  geschlossener  als  in 
S.  Giorgio  die  Composition  in  der  Akademie, 
scnoia  Was  vou  der  Kreuzigung,  gilt  in  vollem  Umfang  auch  von  den  übrigen 

•Passionsdarstellungen  in  demselben  Raum  der  Scuola  di  S.  Rocco  (1560 — 1567), 
wo  Tintoretto  seine  grössten  Triumphe  feiern  sollte.  Während  an  der  Decke 
in  einer  überreich  belebten  Scene  Gott  Vater  in  einem  Engelreigen  zum 
hl.  Rochus  herabschwebt,  sind  an  den  Wänden  ausser  der  Kreuzigung  noch 
angebracht:  Christus  vor  Pilatus,  Ecce-Homo  (besonders  schön  und  edel,  vor- 
züglich in  der  Composition)  und  die  Kreuztragung.  In  der  Kirche  S.  Rocco 
ausserdem  schwer  beschädigte  oder  übermalte  Scenen  aus  dem  Leben  des 
hl.  Rochus  und  Christus  Kranke  heilend.  Der  Scuola  di  S.  Rocco  bewahrte 
der  Meister  auch  als  vielgesuchter  und  mit  Aufträgen  überladener  Künstler 
seine  wärmste  Sympathie.  Während  er  die  grossen,  ehrenvollen  Aufträge  im 
Dogenpalast  fast  nur  durch  Schüler  ausführen  Hess,  schuf  er  nahezu  durch- 
weg eigenhändig  die  zwei  grossen  Cyklen,  die  1577—1594  in  den  zwei  grossen 
Sälen  im  Erdgeschosse  und  im  zweiten  Stock  entstanden.  Ersichtlich  ist  hier 
die  concordia  väeris  et  novi  Testamenti  als  Thema  gewählt,  das  uralte,  zuletzt 
noch  in  der  Sixtinischen  Kapelle  behandelte  Motiv  in  fremdartig  modemer 
Darstellung.  Als  erstes  Bild  entstand  das  stark  unter  dem  Zeichen  Michel- 
angelo's  stehende  Deckenfresco  im  obern  Raum  mit  den  drei  Scenen  aus  dem 
Leben  des  Moses :  das  Wasserwunder,  die  eherne  Schlange  und  die  Mannalese. 
An  den  Wänden  waren  eine  Anzahl  ovale  und  kleine  viereckige  Bilder  andern, 
für  die  neutestamentliche  Heilsgeschichte  vorbildlichen  Motiven  gewidmet 
(Sündenfall;  Jakobsleiter;  Isaaks  Opferung;  brennender  Dornbusch ;  Moses  auf 
den  Sinai  gehend;  Jonas  vom  Fisch  ausgespieen;  Ezechiel  den  Sargdeckel  von 
den  Todten  hebend;  die  Engelvision  des  Elias;  Elisaeus  Brod  vertheilend;  die 
drei  Jünglinge  im  Feuerofen;  Auffindung  des  Mosesknäbleins;  Samson  mit  dem 
Eselskinnbacken;  Salbung  Sauls  durch  Samuel;  Daniel  in  der  Löwengrube; 
Melchisedech  und  Abraham;  Himmelfahrt  des  Elias).  Als  Gegenstück  dazu 
entstand  das  Leben  Jesu  1580 — 1594,  und  zwar  das  Jugendleben  bezw.  das 
Leben  Mariae  in  der  untern  Halle  (Verkündigung,  Heimsuchung,  Anbetung 
der  Könige,   Flucht  nach  Aegypten,    Kindermord,   Darstellung  im   Tempel; 
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Mariae  Hhninetfiahrt;  dazn  Maria  Magdalena  und  Maria  Aegyptiaca,  beide  in 
märchenhafter  Abendlandschaft),  das  öffentliche  Leben  und  dessen  irdischer  Ab- 
schluss,  mit  den  hll.  Rochus  und  Sebastian,  im  obem  Raum  (Anbetung  der 
Hirten,  eine  eigenartig  phantastische  Scene;  Taufe  im  Jordan;  Versuchung 
Christi;  Brodvermehrung;  Wunder  am  Teiche  Bethesda;  Auf  erweckung  des 
Lazarus;  Christus  bei  Maria  und  Martha;  Abendmahl;  Christus  am  Oelberg; 
Auferstehung;  Himmelfahrt). 

Diese  wie  auch  ähnliche  frühere  Arbeiten  hatten  Tintoretto  die  Gunst 
der  Grossen  und  Reichen  in  hohem  Masse  zugewendet  und  Aufträge  von  allen 
Seiten.  Namentlich  war  er  als  Porträtkünstler  gesucht;  seine  männlichen  — 
weibliche  sind  nur  wenige  bekannt  —  Bildnisse  (die  meisten  in  Wien,  beson- 
ders packend  der  Alte  mit  dem  Knaben,  Nr.  235,  Sebastiane  Venier,  Nr.  236; 
und  in  Venedig)  suchen  bei  der  plastischen  Richtung  seiner  Kunst  vorab  das 
Elementare  einer  Persönlichkeit  und  den  ausdrucksvollen  Blick  festzuhalten. 
Neben  diesen  und  den  grossen  Aufträgen  schuf  Tintoretto  noch  zahlreiche 
mythologische  Darstellungen,  denen  sich  ob  der  brillanten  Verherrlichung  des 
unbekleideten  weiblichen  Körpers  auch  ruhig  manche  biblische  (Adam  und  Eva; 
Susanna,  in  Wien  und  im  Louvre)  und  selbst  religiöse  Bilder  anreihen  lassen, 
so  wenig  erheben  sie  sich  über  das  stoffliche  Niveau  solcher  mythologischen 
Motive  (die  hll.  Ludwig  und  Franz  im  Dogenpalast;  Versuchung  des  hl.  An- 
tonius in  S.  Trovaso;  Petrus  und  die  Kreuzerscheinung  in  S.  Maria  deU'Orto; 
Enthauptung  des  hl.  Christophorus  und  Tempelgang  Mariae  ebenda). 

Neben  der  Scuola  di  San  Rocco  ist  es  hauptsächlich  der  Dogenpalast,  der  Dogen- 
uns  eine  Vorstellung  von  der  Monumentalmalerei  Tintoretto's  zu  geben  ver-  p*^*"** 
mag.  Ausser  der  Schlacht  von  Lepanto  (1573/74)  und  dem  Jüngsten  Gericht 
(1574),  die  beide  schon  1577  einem  Brand  zum  Opfer  fielen,  kommen  hier, 
zwar  meist  von  Schülerhand  ausgeführt,  die  mythologisch-allegorischen  und 
geschichtlichen  Verherrlichungen  der  Venetia  (am  besten  Venedig  als  Beherr- 
scherin der  Meere)  in  Betracht,  das  immerhin  noch  würdige  Bild  der  Ver- 
lobung der  hl.  Katharina  (Fig.  303),  vor  allem  aber  die  Riesendarstellung 
des  Paradieses  (32  Fuss  hoch,  79  Fuss  breit;  1589/90;  Replik  im  Louvre).  Eine 
gleich  kühne  Leistung  hat  die  Geschichte  der  Malerei  ein  zweites  Mal  nicht 
wieder  aufzuweisen.  Im  wogenden  Lichtmeer  dieser  Wand  reihen  sich  wie 
die  Sterne  in  einer  klaren  Nacht,  Kopf  an  Kopf,  jeder  sorgfältig  ausgeführt, 
die  Seligen  um  ihren  erhabenen  Mittelpunkt,  Christus  und  die  vor  ihm  knieende 
Mutter  —  scheinbar  eine  sinnverwirrende  Masse,  das  grandiose  Symbol  der 
Raum-  und  Zeitlosigkeit  der  Ewigkeit,  bei  der  man  unwillkürlich  an  Dante's 
Vision  erinnert  wird: 

Hier  schwand  die  Kraft  der  hohen  Phantasie  (Par.  XXXIII,  142), 

und  doch  ist  dieses  fluthende  Meer  in  eine  einheitliche  und  übersichtliche 
Anordnung  gebracht  durch  die  Gliederung  der  Massen  in  concentrische  Sphären 
und  durch  die  Anwendung  einfacher  starker  Farbentöne,  eines  tiefen  Carmoisin 
und  eines  leuchtenden  Blau. 

Herrscht  hier  noch  eine  gewisse  Gesetzmässigkeit  im  Aufbau  vor,  so  tritt 
uns  anderwärts  bei  dem  Meister  das  grosse  Historienbild  als  Auflösung  aller 
Compositionsgesetze  entgegen.  Geradezu  erstaunlich  ist  die  Unerschöpflichkeit 
seiner  Phantasie  in  stets  neuer,  eigenartiger  und  stets  kraftvoller  Gestaltung 
alttraditioneller  Sujets ;  aber  gerade  in  dieser  freien,  phantasievollen,  unbedingt 
naturalistischen  Umbildung  des  Stoffes  liegt  die  grosse  Gefahr  hinsichtlich  der 
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biblisch-religiösen  Motive,  die  Tintoretto  leider  nicht  vermeiden  konnte.  Tri- 
vialitäten und  selbst  Roheiten,  wie  im  Eindermord,  besonders  aber  im  Abend- 
mahl in  der  Scuola  di  S.  Rocco  und  in  S.  Trovaso,  zum  mindesten  aber  ün- 
erquicklichkeiten,  wie  in  der  Verkündigung  der  Scuola  di  S.  Rocco  (sehr 
packend  ist  die  im  Kaiser-Priedrich-Museum ,  Fig.  304)  treten  nur  zu  häufig 
neben  den  unbestreitbaren  Einzelschönheiten  auf.  Oft  genug  hat  er  über  die 
heilige  Geschichte  die  Stimmung  eines  Märchens  gebreitet  (Anbetung  der  Hirten, 
Taufe  Christi ;  die  phantastische  Versuchung  des  Herrn  durch  ein  halbnacktes 
Weib),  vor  allem  durch  eine  meisterhafte  Landschaftsschilderung,  und  diese 
Wirkung  noch  verstärkt  durch  flimmernde,  dem  Schatten  aufgesetzte  Lichter: 
hierin,  wie  im  Streben  nach  naturalistischer  Bewegtheit  grosser  Massen  (Ver- 


Fig.  303.    Tintoretto,  Verlobung  der  hl.  Katharina  mit  dem  Christkind.    Dogenpalast  zu  Venedig. 

(Phot  Anderson.) 

ehrung  des  goldenen  Kalbes;  namentlich  das  unerfreuliche  Jüngste  Gericht 
in  S.  Maria  dell*  Orto ;  Wasserwunder,  Mannalese  in  der  Scuola  di  S.  Rocco), 
das  Vorbild  der  barocken  Kunst  der  nächsten  Jahrhunderte.  Dass  ein  derart 
vielseitig  in  Anspruch  genommener  Meister  auch  häufig  nachlässig  malte,  braucht 
nicht  besonders  hervorgehoben  zu  werden;  gelegentlich  hat  er  aber  auch,  wie 
in  der  Scuola  di  S.  Rocco,  trotz  seiner  staunenswerthen  Sicherheit  der  Zeichnung 
die  Figuren  perspectivisch  nicht  richtig  berechnet. 

Seine  verschiedenen  Altarbilder  aus  der  Spätzeit  können  wir  ruhig  über- 
gehen. Am  besten  noch  ist  die  Madonna  in  der  Glorie  mit  der  hl.  Caecilia, 
dem  hl.  Georg  und  dem  hl.  Anton  in  der  Akademie;  ganz  stilwidrig  die  Manna- 
lese und  das  Abendmahl  in  S.  Giorgio  Maggiore,  denen  der  ,Cicerone'  (S.  865) 
das  Praedicat  ,Sudeleien,  die  Tintoretto  zu  ewiger  Schmach  gereichen',  zuerkannte. 

Man  fragt  sich,  wie  eine  zum  Höchsten  befähigte  künstlerische  Kraft 
sich  derart  verlieren  und  um  die  beste  Wirkung  bringen  konnte.    Die  Ant- 


Die  italienische  HochrenaissaDce. 


771 


wort  liegt  in  dem  leidenschaftlichen  Temperament,  das  nicht  Mass  zu  halten 
verstand,  das  den  Zug  des  Ungestümen,  des  Impressionistischen  in  seine  Kunst 
hineintrug,  des  Impressionistischen,  das  nur  das  Momentane  erfasste.  Aber 
auch  seine  ganze  Eunstauffassung  trug  mit  die  Schuld,  insoweit  sie  der  vene- 
zianischen Kunst  ein  fremdes,  unassimilirbares  Element  zubrachte,  dem  schon 
Sebastiane  del  Piombo  sich  zuwandte,  die  Kraftentfaltung  oder  Dynamik 
Michelangelo's.  Manche  dieser  Eigenarten  haben  es  verschuldet,  dass  Vasari's 
oberflächliches,  nicht  im  geringsten  dem  Genius  Tintoretto's  gerecht  werdendes 
Urteil  bis  zur  Stunde  die  Kunstwissenschaft  beherrscht;  Ruskin  ist  einer  der 
Ersten  gewesen,  der  eine  gerechtere  Würdigung  anzubahnen  suchte. 

So  äusserlich  und  laut  und  selbst  unwürdig  vielfach  die  religiösen  Werke 
Tintoretto's  sind,  so  tief  religiös  war  er  selber.  Im  Unterschied  von  Tizian 
und  Jacopo  Sansovino  war  er  Gegner  alles  äussern  Prunkes,  aller  Convention, 


Fig.  804.    Tintoretto,  Verkündigung.    Kaiser-Friedrieh-Mnseam  zn  Berlin.    (Phot  F.  Hanfstaengl.) 


aller  Titel;  um  geringes  Honorar,  wenn  nicht  gar  umsonst,  pflegte  er  zu 
arbeiten,  in  Handwerkertracht  auf  der  Strasse  sich  zu  zeigen ;  zurückgezogen 
vom  Genussleben  der  Gesellschaft,  deren  Richtung  Tizian  und  Aretin  be- 
stimmten, blieb  er  im  Kreise  einer  glücklichen  Familie.  Einer  seiner  Söhne, 
Domenico  (1562—1637),  setzte  nicht  unvortheilhaft,  massvoller  jedenfalls  schtuer. 
in  seinem  Naturalismus,  Jacopo's  Art  fort  (von  ihm  eine  gute  Magdalena  im 
Capitolinischen  Museum;  eine  Schlüsselübergabe  in  *Modena;  Christus  einen 
venezianischen  Patrizier  segnend  im  Wiener  Hofmuseum,  wo  auch  verschiedene 
Porträts).  Von  einem  andern  Schüler,  Antonio  Vassilacchi  gen.  TAliense, 
rühren  die  zehn  Darstellungen  an  den  Mittelschiffwänden  von  S.  Pietro  in 
Perugia  her,  deren  Wirkung  allerdings  beeinträchtigt  wird  in  der  ohnehin 
lichtarmen  Kirche  durch  starke  Nachdunklung. 

Soweit  sich  auch  Tintoretto  und  Paolo  Veronese  in  der  Formensprache  ent- 
fernen, so  nahe  wiederum  berühren  sie  sich  im  letzten  Ziel  ihrer  Schöpfungen. 
Dort  die  ungestüme  Kraft,  die  machtvoll  überschäumende  Leidenschaft;  hier 
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die  vornehme  Schönheit,  die  gefällige  Anmuth,  die  laut  rauschende  Freude: 
imposante  Gestalten  wandeln  in  reichem  Festgewand  dahin,  vom  leuchtenden 
Gold  des  Golorits  übergössen,  inmitten  der  majestätischen  Architekturen.  So 
ist  Veronese  der  eigentliche  Festmaler  der  Republik  auf  dem  Höhepunkt  ihres 
Glanzes,  der  als  beredter  Interpret  der  Stimmungen  und  Bedürfiiisse  seiner 
Umgebung  biblische  und  profane  Historien  zum  Symbol  venezianischen  Lebens 
umgestaltet  mit  einer  an  Tintoretto  erinnernden  Ursprünglichkeit  und  kraft- 
vollen Natürlichkeit. 

Seine  Frauentypen  offenbaren  mit  dem  lieblichen  Oval  anfangs  noch  den 
kindlich  befangenen  Ausdruck,  erst  später  bilden  sich  die  voll  entwickelten 
reifen  Formen  heraus.  Paolo's  Grösse  ist  nach  dem  ,Cicerone'  darin  zu  suchen, 
dass  er  nicht  eine  bewegte  Historienmalerei  auf  einen  anders  gearteten  Stamm 
zu  pfropfen  suchte,  sondern  die  Existenzmalerei  auf  eine  letzte  und  höchste 
Stufe  hob  und  auch  das  Problem  dementsprechend  zu  steigern  suchte  (S.  867). 
Paolo  Als  Sohn  eines  Bildhauers  wurde  Paolo  Caliari^  nach  seiner  Heimat 

veronoao.  Verouese  genannt,  1528  geboren  (gest.  1588)  und  in  der  Werkstatt  An- 
tonio Badile's  (1515—1560)  ausgebildet.  Die  recht  rege  Veroneser  Schule, 
die  um  diese  Zeit  Künstler  wie  Francesco  Torbido  gen.  il  Moro  (gest. 
nach  1546;  von  ihm  nach  Cartons  Giulio  Romano's  das  Leben  Mariae  im 
Domchor  zu  Verona,  eine  Verkündigung  in  S.  Maria  in  Organe;  anderes  in 
S.  Eufemia  und  S.  Fermo),  Domenico  Rizzi  gen.  Brusasorci  (1494 — 1557; 
von  ihm  ausser  den  unbedeutenden  Euppelmalereien  in  S.  Stefano  eine  schöne 
Madonna  in  der  Glorie  mit  den  drei  Erzengeln  in  S.  Giorgio  in  Braida  und 
eine  Mannalese  im  Chor  der  gleichen  Kirche ;  die  in  lebendigster  Natürlichkeit 
dargestellte  Begegnung  Karls  V  und  Clemens  VII  in  Bologna  im  Palazzo 
Ridolfo)  und  der  in  seiner  Ausdruckskraft,  im  grandiosen  Zug  der  Bewegung 
ersichtlich  Michelangelo  folgende  Paolo  Farinato  (geb.  1523;  von  ihm  sehr 
beschädigte  Chorfresken  in  S.  Nazzaro  e  Celso,  der  kraftvoll  lebendige  Ecce- 
Homo  im  Museo  Civico)  neben  Badile  vertreten,  blieb  in  ihrem  Verhältniss  zur 
Natur  mehr  an  Zufälligkeiten  hängen,  im  Colorit  bevorzugt  sie  nach  Janitschek 
mehr  ein  feines  Silbergrau  im  Grundton  statt  des  venezianischen  Goldtons. 

Paolo's  Lehrjahren  gehören  in  Verona  und  in  Castelfranco  eine  Anzahl 
Werke  an,  an  letzterm  Orte  in  S.  Liberale  eine  lustitia  und  Temperantia, 
an  der  Decke  die  Zeit  und  die  Fama.  Es  folgte  die  mit  2^1otti  ausgeführte 
Bemalung  verschiedener  Villen  (meist  mythologische  Scenen),  um  1555 — 1565 
der  mit  allen  coloristischen  und  compositionellen  Vorzügen  ausgestattete  Wand-, 
Decken-  und  Altarschmuck  der  Kirche  und  Sacristei  von  S.  Sebastiane  in  Ve- 
nedig. An  der  Decke  der  Sacristei  wurde  die  Krönung  Mariae  mit  den  vier  Evan- 
gelisten, am  Plafond  der  Kirche  (1555/56)  mit  Hülfe  seines  Bruders  Benedetto 
Esther  vor  Ahasver,  Krönung  der  Esther,  Triumph  des  Mardochaeus  dargestellt. 
In  der  Perspective  und  der  Raumcomposition  zeigte  sich  der  Künstler  noch  recht 
befangen,  dafür  entschädigt  er  im  einzelnen  durch  ausserordentliche  Schönheit 
der  von  starken  Lebensimpulsen  getragenen  Personen.  Das  Colorit  ist  von 
schimmernder  und  auch  in  der  Tiefe  durchsichtiger  Färbung,  der  Grundton 
ein  lichtes  Grau,  die  Farbe  warm  und  harmonisch,  die  Pinselführung  sicher 


*  Vgl.  Aleabdo  Albardi  Sullo  ingegno  di  II  3,  Nr.  70.  71.—  P.  Caltari  Paolo  Veronese, 

Paolo  Caliari.   Venezia  1872.  —  Lübke  Kunst-  sua  vita  e  sue  opere.    Roma  1888.  —  Yriartb 

histor.   Studien   (Stuttg.   1869)   S.  348ir.  —  Paul  Vöronäse.  Paris  1888.  —  Mbissneb  Vero- 
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und  klar.  Die  weiteren  Arbeiten  in  S.  Sebastiane  umfassen  das  Hocbaltarbild 
mit  der  Madonna  in  der  Glorie  und  Heiligen,  sowie  Fresken  an  den  Seiten- 
und  Ghorwänden  (Sibyllen  und  Engel;  S.  Sebastian  mit  Stöcken  geschlagen; 
Sebastian  vor  Diocletian ;  Marter  des  Sebastian ;  Marter  der  hll.  Marcus 
und  Marcellinus;  die  beiden  letzteren  Bilder  mit  etwas  dramatischeren  Accenten, 
zu  den  besten  Leistungen  gehörig,  1565  gemalt;  Fig.  305);  am  Orgelgehäuse 
aussen  Reinigung  Mariae  und  Christi  Geburt;  innen  das  Wunder  am  Teich 
Bethesda.  Inzwischen  waren  noch  entstanden  die  Historienmalereien  aus 
der  griechischen  Geschichte  im  Schloss  zu  Tiene;  die  Allegorien  der  Musik, 
Mathematik  und  des  Ruhmes  in  der  Bibliothek  zu  Venedig;  die  mytho- 
logischen Allegorien  an  der  Decke  der  Sala  del  Consiglio  im  Dogenpalast. 


Fig.  305.    Paolo  Veronese,  Marter  der  hl.  Marcos  und  Mareellinus.    8.  Sebastiano  zn  Venedig. 

(PhoU  Anderson.) 


1562/63  schuf  er  im  Refectorium  des  Conventes  von  S.  Giorgio  Maggiore 
die  Hochzeit  zu  Kana,  die  erste  der  grossen  Gastmahlsdarstellungen: 
des  Gastmahls  beim  Pharisäer  Simon  (Louvre  und  Brera),  des  Gastmahls 
bei  Levi  (Akademie  in  Venedig;  ursprünglich  für  S.  Giovanni  e  Paolo  gemalt 
und  wegen  einer  deplacirten  Zuthat  Anlass  eines  schon  oben  erwähnten  In- 
quisitionsprocesses ;  Fig.  306),  der  Hochzeit  von  Kana  (ausser  dem  Bild  im 
Kloster  S.  Giorgio  noch  in  Dresden,  Madrid,  Louvre),  der  Jünger  von  Emmaus 
mit  den  zwei  mit  einem  Hund  spielenden  Mädchen  vor  dem  Tisch  (Louvre). 
Den  besten  unter  diesen  Bildern  (Louvre,  Akademie  in  Venedig,  Brera)  er- 
kennt der  ,Cicerone*  das  Lob  zu,  ,vielleicht  die  ersten  Gemälde  der  Welt  in 
betreff  der  sogen,  malerischen  Haltung,  in  dem  vollkommenen  Wohlklang 
einer  sonst  überhaupt  unerhörten  Farbenscala  zu  sein*.  Religiös  aufgefasst 
ist  kein  einziges,  nirgends  auch  nur  eine  Hindeutung  auf  etwas  Ernstes; 
überall  bloss  die  Freude  am  Augenblick,  der  äussere  Act  in  lebensprudelnder 
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Natürlichkeit,  der  rauschende  Pestaccord,  der  diese  prachtvollen  Hallen  durch- 
rauscht, so  wie  das  goldige  Licht  von  oben  darüber  fluthet.  Wie  Heilige  oder 
biblische  Gestalten   sehen  diese  frohen,   modisch  gekleideten  Menschen   nicht 
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aus;  keinen  Augenblick  denken  sie  auch  nur  an  die  durch  die  biblischen 
Worte  ihnen  zugemuthete  Aufgabe.  Dafür  schieben  sich  heitere,  burleske, 
selbst  recht  unheilige  Episoden  aus  dem  Leben  ein,  wie  Hunde  und  sehr  derbe 
Landsknechte  in  der  fQr  S.  Giovanni  e  Paolo  entstandenen  Mahlscene,  so  dass 
das  Inquisitionstribunal  trotz  Berufung  auf  Michelangelo's  Jüngstes  Gericht 
dem  Meister  deren  Entfernung  auferlegte.  Paolo  kennt  aber  nur  das  Ideal  der 
Daseinsbeziehung,  nicht  der  Daseinsentrückung,  der  geistigen  Versenkung  und 
der  Erhebung  über  die  animalische  Sphäre. 

Nach  1566  finden  wir  den  Künstler  hauptsächlich  mit  der  Ausschmückung 
von  Villen  beschäftigt.  An  erster  Stelle  müssen  hier  die  Malereien  der  von 
Palladio  erbauten  Villa  Maser  bei  Treviso  für  die  beiden  kemhaften  Renaissance- 
typen  genannt  werden,  das  mit  Paolo  befreundete  Brüderpaar  Barbaro,  wo- 
von Daniele  als  feinsinniger  Vitruvübersetzer  und  Geschichtschreiber  bekannt 
ist,  1570  als  Patriarch  von  Aquileja  starb,  Marcantonio  als  Diplomat  und 


Vüla 
Maser. 


Fig.  807.    Paolo  Veronese,  Anbeinng  der  Könige.    Galerie  zu  Dresden.    (Phot.  F.  Hanfstaengl.) 


Staatsmann  grossen  Stils  wie  als  vielseitiger  Gelehrter  und  Kunstfreund  sich 
bethätigte.  In  allen  Räumen  dieses  Landhauses,  an  der  Decke  wie  in  den 
Lunetten,  hat  er  in  freier  Umgestaltung  mythologischer  Typen  schön  bewegte 
Gruppen  (Bacchus,  Ceres,  Abundantia,  Pluto,  Apollo,  Venus,  Arbeiten  des 
Hercules,  Niederlage  und  Sieg  der  Tugend)  in  Nischen  ideale  Landschaften, 
selbst  auch  eine  köstliche  Vermählung  der  hl.  Katharina  angebracht.  Eine 
wahre  Symphonie  von  Schönheit,  Lebensfreude  und  Licht  aber  rauscht  unter 
der  Kuppelwölbung  des  grossen  Saales  zusammen,  wo  um  die  von  Drachen 
getragene  Erde  die  Götter  des  Olymps  in  köstlichen  Posen,  weiterhin  die 
vier  Elemente  sich  schaaren,  bewundert  von  einer  stolzen  Venezianerin,  die 
von  einer  Balustrade  aus  diese  Herrlichkeit  schaut.  Aehnliche  Motive  wie  in 
der  Villa  Maser,  mit  der  gleichen  Frische  der  Conception,  dem  gleichen  Reiz 
des  Colorits  und  der  gleichen  Formenschönheit  schuf  Paolo  in  den  zehn  letzten 
Jahren  seines  Lebens  im  Dogenpalast  (Raub  der  Europa;  Triumph  der 
Venetia  u.  a.  m.). 

In  der  religiösen  Historienmalerei  bevorzugt  Veronese,  sieht  man  von  den 
cyklischen  Darstellungen  ab,  möglichst  das  Ceremonienbild :  Jesus  unter  den 
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Schriftgelehrten;  die  heilige  Familie  (zweimal  im  Louvre);  Jesus  und  der  Haupt- 
mann von  Kapharnaum  (Dresden);  eine  Anbetung  der  drei  Könige  (Dresden; 
[Fig.  307],  einfachere  in  Wien  und  München) ;  Madonna  mit  Heiligen  von  der 
Familie  Cuccina  verehrt  (Dresden),  die  heilige  Familie  mit  der  hl.  Theresia  und 
der  hl.  Katharina  (Brüssel) ;  eine  Vermählung  der  hl.  Katharina  in  der  Kirche 
dieser  Heiligen  zu  Venedig  (Fig.  308),  im  Einzelnen  von  entzückender  Schönheit. 
Von  sonstigen  Darstellungen  sprechen  ganz  besonders  an :  das  gross  ge- 
dachte Einzelbild  der  Vision  der  hl.  Helena  (London);  die  Anbetung  des  Jesus- 
kindes durch  die  hl.  Lucia 
und  die  schöne  Sacra  Con- 
versazione  (Wien ,  Hof- 
museum), Loth  und  seine 
Töchter  aus  Sodom  fliehend 
(Louvre),  Christus  und  die 
Ehebrecherin  (München, 
Madrid). 

Für  tragische  Motive 
fehlt  dem  Künstler  die 
richtige  Tiefe  und  der  Ernst 
des  Lebens.  Was  in  dieser 
Art  von  ihm  herrührt  ( Hand- 
zeichnung  zu  einer  Bewei- 
nung Christi  in  der  Am- 
brosiana ;  Kreuzabnahme 
im  Louvre;  Kreuztragung 
in  Dresden  und  in  Peters- 
burg; Kreuzerhöhung;  Auf- 
erweckung  des  Lazarus  in 
den  Uffizien)  offenbart  im- 
merhin eine  würdige  Auf- 
fassung und  entsprechende 
Formen.  Als  Existenzbil- 
der gut  und  mit  mass vollem 
Pathos  sind  die  Martyrien 
der  hl.  lustina  in  S.  Giu- 
stina  in  Padua  und  des 
hl.  Georg  in  S.  Giorgio  in 
Braida  zu  Verona. 

Im  übrigen  aber  wird 
man  hier,  wie  bei  seiner 
Kunst  überhaupt,  nie  vergessen  dürfen,  dass  er  über  die  äusseren  Lebens- 
functionen  hinaus  selten  reichte.  Schon  sein  totaler  geistiger  Analphabetismus 
hinderte  ihn  daran ;  keiner  von  den  grossen  Meistern  des  Cinquecento  hat  wol 
eine  solch  mangelhafte  Ausbildung  wie  er  besessen.  Die  Orthographie  und 
der  Inhalt  seiner  Briefe  geben  davon  bezeichnende  Proben.  So  trat  er  an  jedes 
Motiv  der  Vergangenheit,  ob  Mythologie  oder  Heilsgeschichte,  nur  äusserlich 
heran,  aber  mit  einer  bewundemswerthen  Gestaltungskraft  und  hohem  Sinn 
für  Formenschönheit  und  vornehme  Bewegung.  Dass  bei  solch  äusserlicher 
Auffassung  jeder  religiöse  Gehalt  bei.  biblischen  und  christlichen  Motiven  sich 
verflüchtigen  muss,  begreift  sich;  am  besten  und  wirkungsvollsten  schafft  er 


Fig.  808.    Paolo  Veronese,  Verlobung  der  bl.  Kathario«.    S.  Caterina 
zu  Venedig.    (Pbot.  Anderson.) 
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auf  diesem  für  ihn  fast  unzugänglichen  Gebiet,  wo  eine  Beziehung  zur  Gegen- 
wart mühelos  sich  herstellen  lässt.  In  jedem  Falle  weiss  er  immer  durch  den 
schönen  Linienfluss,  das  köstliche  Colorit  und  die  reizvolle  Form  zu  packen. 
In  dieser  von  Paolo  Yeronese  beliebten  Art  genrehafter  Umgestaltung 
der  heiligen  Geschichte  finden  wir  noch  verschiedene  venezianische  Meister 
der  Spätzeit  thätig,  vor  allem  den  tüchtigen  Jacopo  da  Ponte,  bekannter 
unter  dem  Namen  seines  Geburts-  und  Wirkungsortes  Bassano  (1510 — 1592)  ^  Jacopo 
Schüler  Bonifacio's,  aber  auch  von  Paolo  Veronese  beeinflusst,  huldigt  er  in  ®**"°*'- 
seinen  guten  Frühwerken  einer  gemüthlichen,  oft  launigen  Auffassung,  einer 
rembrandtartigen  Pinselführung;  stark  drängt  sich  in  seinen  Bildern  die  Vor- 
liebe für  Landschaften  und  besonders  für  Thiere  und  Herden  vor.  Zu  seinen 
besseren  Werken  gehören  die  Anbetung  der  Hirten  (Prado,  Galerie  Holford  in 
London);  thronende  Madonna  und  Beweinung  des  Herrn  (Galerie  zu  Bassano); 
Ruhe  auf  der  Flucht  (Ambrosiana);  das  zu  einem  vollständigen  Genrebild 
umgestaltete  Mahl  des  Herrn  beim  Pharisäer  (Galerie  Colonna  in  Rom,  Nr.  25) 
mit  dämmeriger  Landschaft  in  einem  vollständigen  Stillleben  links;  Christus 
am  Oelberg  (Akademie  zu  Venedig).  Seine  Söhne  Lionardo  und  Francesco 
führen  Jacopo's  Werkstatt  noch  geraume  Zeit  fort.  Am  Ende  der  glor- 
reichen Cinquecento  steht  in  Venedig  Jacopo  Palma  der  Jüngere  PäIbiä 
(1544 — 1628),  ein  leichtfertiger,  wenig  sorgfältiger  Impressionist,  der  seine ^®''*^'*"*"*' 
beste  Kraft  von  Tintoretto  bezieht;  und  auch  Alessandro  Varotari  gen. 
Padovanino  (1590 — 1650)  brachte  es  trotz  grossem  Ernstes  (Hochzeit  von Padovanino. 
Eana  in  der  Akademie  zu  Venedig)  über  die  Anlehnung  an  Tintoretto  und 
Veronese  nicht  zu  einer  selbständigen  Bethätigung  seines  Talentes.  Ganz 
vorzüglich  wäre  die  Grablegung  im  Palazzo  Doria  in  Rom  (Nr.  285),  wenn 
der  Ausdruck  nicht  zu  gesucht  und  die  Anordnung  der  Hände  besser  wäre. 

vm. 

Der  Epilog  der  Renaissance. 

1. 

Michelangelo  hatte  seine  ganze  Schaffenskraft  in  den  letzten  Jahren  seines  Miehei- 
Lebens  fast  ausschliesslich  auf  die  Architektur,  und  insbesondere  auf  die  chafiitor- 
Peterskirche  concentrirt.  Der  Mann  mit  dem  gewaltig  langen  Leben  und  ^"d- 
dem  leidenschaftlich  ungeduldigen  Herzen  sah  allmählig  alles  Grosse  um  ihn 
herum  verfallen  und  die  wenigen  Freunde,  die  je  seinem  Innern  nahestanden, 
ins  Grab  gehen.  Er  war  durch  die  rauschenden  Tage  der  Hochrenaissance 
und  die  kleinlicheren  der  Spätzeit  gegangen,  den  Tod  als  Weggenossen  gar  oft 
neben  sich  und  in  der  Brust  den  wilden  Zwiespalt  und  die  grübelnde  Zer- 
rissenheit, die  ihn  aufstöhnen  liessen  in  jenen  erschütternden  Madrigalen, 
die  er  seiner  Freundin  widmete.  Den  Schicksalsgang  der  Renaissance  hatte 
auch  er  mitgemacht.  Jene  Madrigale  und  Sonette,  die  Vittoria  Colonna  und 
Michelangelo  austauschten,  die  Gespräche,  die  diese  grossen  Seelen  im  Garten 
der  Villa  Colonna  miteinander  führten  und  die  Francisco  de  HoUanda  fest- 
gehalten haben  will,  waren  das  letzte  Aufflackern  eines  Geistes,  der  die 
Renaissance  gross  und  reich  gemacht.  Welche  Vergleiche  mochten  sich  dem 
Meister  aufdrängen,  als  all  die  Ereignisse  seit  den  Tagen  Lorenzo's  il  Magnifico, 
seines  ersten  Patrons,  den  er  nie  vergass,  vor  seinem  grossen,  einsamen  Geist 

*  Vgl.  Wickhoff  im  Jahrb.  der  Eanstsamml.  des  Allerhöchsten  Kaiserhauses  XXIV  90  ff. 
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vorüberzogen !    Die  ,favole  del  mondo^  die  ihn  einst  bethört,  verflüchtigten  sich 
jetzt  völlig  vor  den  ernsten  Gedanken,  die  ehedem  seine  Seele  erfüllten  am 
Fusse  der  Kanzel  von  S.  Marco, 
verhftitniss         Aus  diosen  nur  den  tiefernsten  Ewigkeitsgedanken  nachhängenden  Stim- 
caviSieri   ^^^g^n  «Dd  seltsamo  Folgerungen  gezogen  worden.    Kritiker,  welche  sich  das 
Reuegefühl  des  wahren  Christen  nicht  anders  vorstellen  können  denn  als  Folge 
schwerer  und  allerschwerster  Fehltritte,  haben  ihn  direct  unter  die  Gruppe 
Jener  eingereiht,  deren  sinnliche  Instincte  nicht  die  normale  Richtung  suchen  ^ 
Man  brachte  damit  die  zeitlebens  bei  ihm  sich  findende  Scheu  vor  der  Frau, 
den  jungfräulich-keuschen  Zug  seiner  Werke,  die  Vorliebe  für  die  männliche 
Gestalt  in  seiner  Kunst,  nicht  zum  wenigsten  auch  die  eigenartige  Schwärmerei 
des  sonst  so  spröden,  verschlossenen  Künstlers  für  den  geistig  nicht  über- 
mässig bedeutenden  Tommaso  Cavalieri  in  Zusammenhang.    Man  sollte  die 
letztere  Verdächtigung  kaum  ernst  nehmen,  ist  es  doch  nachgerade  Sitte  ge- 
worden, jedem  Mann  von  Namen  das  Stigma  der  Perversität  aufzudrücken. 
Wäre  es  denn  denkbar,  dass  Vittoria  Colonna,  die  ernste,  untadlige  Frau, 
ihm  jene  wahrhaft  monumentale  Anerkennung  gezollt  hätte,  dass,  wer  ihn 
als   Mensch    kenne,    ihn    noch   mehr   schätzen   und   lieben   müsse  als   seine 
Werket  wenn  auch  nur  ein  Fleck  den  Spiegel  seines  Herzens  getrübt  hätte? 
Wer  aber  in  seiner  Kunst  erotische  Momente  festzustellen  sich  unterföngt, 
der  beweist,  dass  sein  Auge  getrübt  und  seine  Kenntniss  mehr  denn  ungenügend 
ist.    Michelangelo  fühlte  sich  durch  sein  plastisches  Empfinden  und  vielleicht 
auch  durch    den   platonisch-hellenistischen   Schönheitscult ,    auf  den    Thode 
(I  143  ff.)  eingehend  aufmerksam  machte,  weit  mehr  zur  männlichen   Ge- 
stalt hingezogen,   und  in  der  wahrhaft  oft  genug  und  unvergleichlich  gross- 
artig dargestellten   weiblichen   suchte  er  weniger  das  Weib,   das  sinnliche 
Element,  denn  das  geistige  zu  verherrlichen,  die  Seherin  und  Herrin  s.    Wenn 
man  selbst  die  nackten  Füllfiguren  des  Hintergrundes  in  der  frühen  Madonna 
der  Uffizien  für  ,erotisch  bedingt*  ausgibt,  so  hat  die  Direction  dieser  Galerie 
die  beste  Antwort  damit  gegeben,  dass  sie  Signorelli's  Madonna  (Nr.  74)  mit 
dem  gleichen  antikisirenden  Motiv  nackter  Gestalten  daneben  aufgehängt  hat. 
Man  vergesse  doch  nie,  dass  das  Leben  Michelangelo  wenig  Ablenkung 
von  ernsten  und  quälenden  Gedanken,  herben  und  schmerzhaften  Sorgen  gebracht 
hat.    Seiner  ganzen  Kunstauffassung  nach  fühlte  er  sich  als  Einsamen  und  hat 
das  mit  einem  gewissen  eigensinnigen  Stolz  auch  sein  wollen.  Darum  häufig  der 
schneidende  Spott  und  die  scharfe  Kritik,  die  selbst  ihm  nahestehende  Künstler, 
wie  Sebastiane  del  Piombo,  Jacopo  Sansovino,  zu  spüren  bekamen,   vor  der 
aber  auch  Lionardo  und  Signorelli,  Raffael,  Tizian,  Antonio  da  Sangallo  nicht 
sicher  waren.     Die  Erfahrungen  mit  seiner  Familie  bildeten  nur  eine  einzige 
grosse  Enttäuschung^,   aus  der  nur  die  Liebe  und  Fürsorge  für  den  Vater 
als  erhebendes  Moment  uns  entgegenleuchtet.    So  fand  er  auch  da  Niemand, 
dem  er  menschlich  nahetreten  und  sich  rückhaltlos  aussprechen  durfte.  Von  welch 
rührender  Theilnahme  er  treuen  und  ehrlichen  Menschen  gegenüber  sein  konnte, 
davon  legen  seine  Briefe  beredtes  Zeugniss  ab.   Als  sein  langjähriger  Gehülfe 


*  Vgl.    die    jRenaissancestudie'    Ludwig  *  Francisco  de  Hollakda,  £d.  Vascon- 

V.  ScHEFFLERS  ,MichelADgelo'  (Altenb.  1892),  cellos  p.  21. 

die  bis  zur  Stunde  noch  Anhänger  findet,  wie  *  Vgl.  Heinr.Eysbn  Das  Weib  in  den  Wer- 

bei  Hai^s  Kaiser  Der  Piatonismus  Michel-  ken  Michelangelo  Buonarroti's.  Breslau  1902. 

angelo*s,   aber  auch  bei   Steikmani;   Siztin.  *  Vgl.   die   harten  Worte   bei    Milancsi 

Kapelle  II  761  flf.  Lettere  153.  197. 
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Francesco  Amfitore  da  Castel  Durante  starb,  schrieb  er  seinem  Neffen,  wie 
tief  ihn  dieser  Verlust  getroffen:  ,mi  sarb  stato piü  dolce  morir  con  esso  $eco 
per  Vamor  ch'io  gli  poriavo'.  Auch  später  sorgte  er,  der  unaufhörlich  seine 
Ersparnisse  den  eignen  Angehörigen  abgeben  musste  und  gelegeitÜich  selbst 
über  Hunger  zu  klagen  hatte,  für  die  Kinder  Amatore's.  Einem  andern  Oe- 
hülfen,  Antonio  Giammaria  del  Francese,  schenkte  er  als  Entschädigung  die 
nahezu  schon  fertigen  Statuen  des  todten  Heilandes  und  des  Christus  mit 
dem  Kreuz.  Und  in  seinem  Testament  warf  er  seinen  zwei  Schwestern 
grössere  Legate  aus,  mit  der  Begründung,  Giammaria  nicht  als  Angestellten, 
sondern  als  Diener  betrachtet  zu  haben  i.  Solche  zahlreich  vorkommenden 
Züge  und  namentlich  ein  sehr  ausgeprägter  Wohlthätigkeitssinn  ^  zeigen  uns 
das  Charakterbild  des  grossen,  einsamen  Schweigers  im  wahren  Licht;  sie 
offenbaren  sein  Hungern  nach  Freundschaft  und  Treue,  sie  geben  unseres 
Erachtens  aber  auch  den  Schlüssel  zum  Yerständniss  des  Verhältnisses  zu 
Tommaso  Cavalieri  und  der  im  gegenseitigen  Austausch  vorkommenden  Ueber- 
schwänglichkeiten. 

Konnte  Cavalieri  dem  einsamen  Meister  nur  Treue  und  Freundschaft  verhaitniss 
geben,  so  brachte  ihm  das  Verhältniss  zu  Vittoria  Colonna,  ein  Seiten- *^J^*^jJ][J* 
stück  zu  demjenigen  Dante's  und  Beatrice's,  im  wahren  Sinne  des  Wortes 
eine  mta  nuova  in  einer  langsamen,  qualvollen  seelischen  Krise  ^.  Es  kann 
keinem  Zweifel  unterliegen,  dass  der  sechzigjährige  Künstler  in  ihr  zunächst 
das  Weib  gesucht  und  begehrt  hat,  mit  der  leidenschaftlichen  Sehnsucht  des 
Jünglings.  Aber  er  hat,  geführt  von  ihrer  Hand,  den  harten  Kampf  von 
heisser,  begehrender  Liebe  bis  zur  entsagungsvollen  Seelenfreundschaft  durch- 
gekämpft; oft  genug  freilich  bäumte  er  sich  auf  in  wilden,  schmerzlichen 
Klagen^,  bis  er  einsehen  lernte,  dass  die  Zeit  für  ihn  vorbei  war,  «irdische 
Schönheit  geniessen  zu  wollen*.  Die  Marchesa  hatte  ihn  auf  den  Urquell  aller 
Liebe,  den  Herrn,  gewiesen,  und  gewünscht,  den  Freund  wiederzufinden ,  das 
Bild  des  Heilandes  im  Herzen  und  gefestigt  im  Glauben,  wie  es  Michelangelo 
in  seiner  Samariterin  ausgesprochen  habe.  Diese  Mahnungen  bestimmen  die 
Richtung  seines  weitem  Lebens  und  des  Künstlers  Interesse  an  den  vitalen 
Lebensfragen  der  Kirche;  sie  bleiben  sein  heiligstes  Vermächtniss  nach  dem 
frühen  Tod  der  Marchesa,  durch  den  er  lange  Zeit,  nach  Condivi,  wie  von 
Sinnen  war  (,stette  piü  tempo  sbigottito  e  come  insensaio').  An  seinem  Lebens- 
abend beschwört  er  die  schöne  Zeit  nochmals  zurück,  da  ein  sanfter  Zügel 
seine  blinde  Leidenschaft  lenkte,  das  heitere  Engelsantlitz,  ^onde  fu  seco  ogni 
virtü  sepoUa', 

Michelangelo's  Stellung  zur  Kirche  und  zum  religiösen  Leben    Michei- 
hat  nicht  immer  eine  einheitliche,  und  noch  weniger  eine  richtige  Beurteilung    »"«eio'» 
erfahren.    Bald  werden  die  religiösen  Manifestationen  in  seiner  Kunst  wie  in   Haltung. 
seinen  schriftlichen  Zeugnissen  für  Ausfluss  des  Piatonismus  ausgegeben,  bald 
als  Gegensatz  gegen  das  officielle  Kirchenthum  und  als  nahezu  lutherische 
Solafides-Theorie   im   Gegensatz  zur  äussern   Werkgerechtigkeit  der  Kirche. 
Wir  haben  des  öftem  schon  festgestellt,   wie  völlig  haltlos  eine  solche  Vor- 
stellung ist.     Von  Hause  aus  anima  christiana  und  catholica,   eine  schwer- 


'  Vgl.     die   Actenstücke   in    Arch.   stör.         den   geistvollen  Essai  von  Steinmann  in   d. 
dell'arte  I  76  sgg.  Allg.  Ztg.  1898  Beil.  193  u.  dessen  ,Sixtin. 

«  Vgl.  MiLANEsi  Lettere  15.  205.  206.  211.         Kapelle*  II  499ff. 
213.  244.  270.  321.  343.  *  Vgl.  Frey  Die  Dichtungen  Michelangelo's 

»  Vgl.  über   diese  seelische  Entwicklung         (Berlin  1897)  S.  154  Nr.  CIX.  119. 
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müthig  sinnende  Natur,  wurde  Michelangelo  schon  in  seiner  Jugend  durch 
den  Frate  von  S.  Marco  in  diesen  Bahnen  gefestigt,  später  an  der  Schwelle 
des  Greisenalters  durch  Vittoria  Golonna  wiederum  darin  bestärkt.  Und  ein 
Echo  dieser  Oeistesverfassung  zittert  durchweg  in  seinen  Schöpfungen,  und  in 
grossartig  eindringlichen  Klängen  ruft  es  des  müden,  einsam  gewordenen 
Greises  üeberzeugung  jedem  Menschen  entgegen,  das  Wort  des  alten  Weisen: 
dass  alles  hienieden  nur  eitel,  alle  Herrlichkeit  der  Welt  nur  Trug  sei. 

Condotto  da  molti  anni  alF  nltime  ore, 
Tardi  conosco,  o  mondo,  i  taoi  diletti : 
La  pace,  che  non  hai,  altrui  prometti, 
E  qael  riposo  che  anzi  al  nascer  maore. 

In  ciel  quel  sol  ha  miglior  aorte, 
Che  ebbe  al  sao  parte  piü  pressa  la  morte  K 

Die  favole  del  mondo^  haben  ihn  lange  bethört  und  die  Zeit,  die  seinem 
Schöpfer  gehören  sollte,  ihm  geraubt;  nun  sinkt  er  müde  und  entsagungs- 
voll, aber  mit  vertrauendem  Blick  nach  oben,  am  Fusse  des  Kreuzes  nieder; 
voll  rührender  Selbsterkenntniss  und  Demuth  immer  nur  seiner  Sünden  mid 
all  der  früheren  Eitelkeiten  des  Lebens  gedenkend. 
Gedichte.  Die  Godichte  Michelangelo's  hätten  längst  eine  Untersuchung  nach  der 

religiös-theologischen  Seite  verdient:  es  sind  Selbstbekenntnisse,  die  sich  an  psy- 
chologischer Tiefe,  an  ungeschminkter  Unmittelbarkeit  und  plastischer  Darstel- 
lungskraft dem  unsterblichen  Büchlein  Augustins  in  etwa  an  die  Seite  stellen 
lassen.    Freilich  schlägt  der  Florentiner  auch  andere  Saiten  an:  er  scherzt 
und  jubelt,  schildert  Tagesereignisse  und  widmet  dem  oder  jenem  Freund  ein 
Momente,  oder  noch  öfter  strömt  er  seine  heissen  Liebesseufzer  aus.     Immer 
sind  seine  Sonette  ungestüm  wie  seine  künstlerischen  Werke,   schwer  und 
mühsam  rollen  die  plastisch  umrissenen  oder  in   kemhafte  Gleichnisse  ge- 
kleideten Gedanken  daher:  eine  unwiderstehliche,  stürmische  Gefühlskraft  und 
eine   bis  zum  Grübeln  führende  Reflexion  im  steten  Widerstreit  miteinander. 
Die  uns  heute  erhaltenen  Sonette  und  Madrigale  (77  vollendete  und  29  un- 
vollendete  Sonette,   97   vollendete  und   5   unvollendete  Madrigale)  sind    nur 
ein  kleiner  Bruchtheil  dessen,  was  der  Künstler  an  dichterischen  Schöpfungen 
hervorgebracht.     Ein  Theil  wurde  von  ihm   verschenkt,   ein  Theil  wol  auch 
verbrannt,  und  Vieles  mochte  sich  frühzeitig  zerstreut  haben.  Ermuntert  durch 
den  Banquier  Riccio  dachte  Michelangelo  auch  allen  Ernstes  1545  eine  Zeit 
lang  an  die  Publication  einer  aus  105  Gedichten  zusammengesetzten  Sammlung. 
Diese   Gedichte   enthalten   neben   den   Aufschlüssen  über  seine   Seelen- 
geschichte wichtige  Mittheilungen  über  sein  künstlerisches  Schaffen  und  nicht 
zum  wenigsten   über  sein  Kunstideal.     Bekannt  ist  seine  launig  verdrossene 
Schilderung  der  Qualen  während  der  Arbeit  in  der  Sixtinischen  Kapelle,  oder 
die  weitere,  wie  er  die  Gestalten  allmählig  aus  dem  Marmor  zum  Leben  er- 
weckt.    Weniger   bekannt   dürfte    sein    erhabener   Hymnus    auf   die    wahre 

Schönheit  sein: 

Die  Schönheit  ward  als  Vorbild  mir  auf  Erden 
Für  meinen  doppelten  Beruf  geschenket, 
Sie  ist  es,  die  zu  jenem  Ziel  mich  lenket. 
Für  das  ich  einzig  meisseln  mag  und  malen. 
0  tbörichter,  vermessener  Gedanke, 
Die  hohe  Schönheit  Sinnenlust  zu  schelten! 


*  Michelangelo's  Gedichte,  übers,  von  Hasenclever  S.  119. 
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Gesondem  Sinne  zeigt  sie  Himmelspfade, 

Am  Staube  aber  klebt  der  Bück,  der  kranke. 

Ein  reines  Auge  nur  sieht  jene  Welten, 

Die  einzig  uns  erschliesst  der  Strahl  der  Gnade  \ 

Der  Künstler  ist  aber  auch  wohl  des  subjeetiven  Zuges  seiner  Kunst  be-    Miehei- 
wusst  und  fühlt  sich  ihm  gegenüber  wehrlos,  wenn  wir  seiner  Klage  glauben :  j^^^J®J®^'^j 

Oft  gleicht  ein  Bild  dem  Bildner  mehr  —  o  Jammer!  — 

Als  dem  Modell;  so  bilde 

Ich  jetzt  nur  schmerzlich  wilde, 

Enstellte  Züge,  klägliche  Gestalten! 

So  wird  allmählig  die  Welt  ausser  ihm  nur  Symbol,  Spiegelbild  seines 
gramzerrissenen  Herzens;  kein  Zeitbild  wird  sonst  von  ihm  festgehalten,  so 
wenig  wie  die  objective  Physiognomie  eines  Menschen.  Dieser  Subjectivismus 
ist  bei  ihm  aber  auch  die  Wurzel  der  barocken  Richtung  seiner  Kunst. 

Friedrich  v.  Schlegel  hat  einmal  geäussert:  ,Eines  der  ersten  Kenn- 
zeichen, welches  die  Entartung  der  Kunst  zu  begleiten  oder  ihr  voranzugehen 
pflegt,  wird  darin  sichtbar,  wenn  eine  Kunst  in  das  Gebiet  irgend  einer  andern 
einzugreifen  und  hinüberzuschreiten  anfangt.^  ^  Für  Michelangelo  gab  es 
schlechterdings  nur  eine  Kunst,  deren  Gesetze  auf  allen  Kunstgebieten 
sich  bethätigten.  Die  Sculptur  ist  ihm  diese  einzige  Kunst,  die 
Kunst  der  Künste.  Zwar  lässt  er  in  seiner  Antwort  auf  Varchi's  ,Due 
lezioni'  (Florenz  1549)  der  Malerei  einen  Platz  neben  der  Sculptur,  aber  nur 
insoweit,  als  sie  in  reliefartigem  Herausarbeiten  der  Form  der  Sculptur  nahe- 
kommt. ,Meine  Ansicht  war  ehedem,  dass  die  Sculptur  das  Licht  der  Malerei 
und  zwischen  beiden  ein  ebenso  grosser  Unterschied  sei  wie  zwischen  Sonne  und 
Mond.'  Jetzt  aber  halte  er,  nach  Varchi's  philosophischen  Darlegungen,  beide 
für  gleichwerthig ^  In  welchem  Sinne  das  gemeint  sei,  haben  wir  früher 
schon  im  einzelnen  gesehen.  Das  Barocke  gibt  sich  aber  früh  schon  auch 
noch  nach  anderer  Richtung  bei  ihm  zu  erkennen:  er  weist  Gestalten  un- 
natürliche Functionen  zu;  wie  er  den  Knaben  David  als  Hünen  darstellt,  so 
macht  er  kleine  Putten  zu  Stützen  enormer  Architrave  und  nackte  herculische 
Jünglinge  zu  Trägern  von  Guirlanden.  Bei  Michelangelo  hatten  all  diese 
Cebergriffe  und  Verwechslungen  immer  noch  eine  gewisse  innere  Berech- 
tigung, eine  Berechtigung  auch  die  complicirte  Differenzirung  der  Haltung 
und  Bewegung ;  bei  seinen  Nachahmern  fällt  aber  jeder  sachliche  Grund  dahin. 
Im  übrigen  kann  in  dieser  kurzen  Zusammenfassung  auf  alle  Einzelpunkte 
seines  Kunstideals  nicht  mehr  eingegangen  werden,  nachdem  sich  wiederholt 
oben  dazu  Gelegenheit  gegeben  hat. 

H.  V.  Geymüller^  hat  die  objectiven  Voraussetzungen  namhaft  gemacht, 
die  die  Grösse  des  Meisters  bedingen.  Er  nannte  einmal  die  Zulassung  in  das 
geistige  Milieu  des  Palazzo  Medici  in  Florenz,  des  intellectuellen  Kreises  von 
Italien,  die  unauslöschlichen  Eindrücke  der  Predigten  Savonarola's,  den  Geist 
von  Florenz  und  mehr  noch  den  von  Rom,  wo  er  den  Weg  zum  Grandiosen 
und  Heroischen  fand,  weiterhin  die  Freundschaft  Julius'  und  die  Berührung 
mit  Bramante.  Ich  möchte  dem  noch  einen  weitem  Punkt  beifügen,  der 
meines  Erachtens  allein  die  unvergleichliche  Grösse  des  geistigen  Gehaltes  in 
Michelangelo's  Werken   erklärlich   macht:    das   grosse  Programm   der  Tage 


1  Ebd.  S.  43.  '  MiLANEsi  Lettere  S.  522. 

*  Fribdb.  V.  Schlegel    Sämmtl.   Werke  *  Geymüller  Michelangelo  als  Architekt 

(Wien  1826)  IV  74.  und  Decorateur  S.  51. 
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Julius'  II,  das  traditionelle  Ghristentbum  mit  d^n  geistigen  und  eulturellen  Er- 
rungenschaften der  Neuzeit  in  Harmonie  zu  bringen.  Der  Bund  dieser  Gross- 
mächte im  Dienste  der  natürlichen  Begabung  eines  Titanen  haben  Michel- 
angelo in  Höhen  geführt,  wie  sie  kein  anderer  vor  ihm  noch  nach  ihm  erreicht 
hat.  Das  bleibt  auch  zu  Recht  bestehen,  trotzdem  die  Tragik  des  eigenen 
Naturells  und  der  unseligen  Verhältnisse  ihn  oft  genug  über  Anfangsentwürfe 
gar  nicht  hinauskommen  Hess. 

Seinem  Aeussern  nach  wird  uns  Michelangelo  geschildert  als  von  kleinem, 
Michel-    gedrungenem  Körperbau,  breiten  Schultern,  feurigen  Augen  und  schönem  Bart, 
AMweres.  breitem  Schädel  und  mächtig  vorstehender  Stirn.    Die  Entstellung  seiner  Nase, 
der  eckige  Schädel,  tiefe  Falten  über  der  Stirn  und  um  den  Mund  gaben  seinen 
Zügen  oft  etwas  Hartes  und  Starres,  doch  sind  sie  gewöhnlich  gemildert  und 
weicher  durch  einen  unendlich  schmerzlichen,  leidvollen  Ausdruck.     Von  den 
zahlreichen  Bildnissen  ^  dürfte  das  vom  Meister  selbst  oder  doch  von  Venusti 
herrührende  im   Conservatorenpalast  in  Rom   der  Wirklichkeit  am   nächsten 
kommen;  gut  sind  auch  das  Vasari'sche  Porträt  al  fresco  in  der  Cancelleria^, 
ebenso   der  Stich   eines   unbekannten  italienischen  Künstlers   im   Besitz   des 
Geh.  Rath  Ruland  in  Weimar  3.    Broncebüsten  von  Daniele  da  Volterra  (gest. 
1566)  bewahre.n  das  Museo  Nazionale  und  das  Museo  Buonarroti  in  Florenz, 
wenig  ansprechend  ist  die  Marmorbüste  Giovanni  Battista  Lorenzi's  in  S.  Croce. 
Tod.  Michelangelo  stand  in  seinem  90.  Lebensjahre,   bis  zu  allerletzt  rastlos 

in  seinen  Arbeiten  und  sicher  und  kräftig  im  Behauen  des  Marmors  wie  ein 
Jüngling,  als  ein  langsames  Fieber  ihn  am  14.  Februar  1564  aufs  Krankenlager 
warf  und  am  18.  abends  im  Beisein  Daniele's  da  Volterra  und  Cavalieri's 
hinwegraflfte.  In  seinem  Nachlass  fanden  sich  nur  wenige  fertige  Werke  vor; 
seine  Zeichnungen  hatte  er  selbst  noch  vor  dem  Hinscheiden  verbrannt.  Sein 
Wunsch  war,  in  Florenz,  das  er  seit  dem  Tode  des  Vaters  nie  mehr  be- 
treten hatte,  zur  Ruhe  gebettet  zu  werden;  der  Sarg  musste  aber,  um 
dem  Einspruch  der  Römer  zu  entgehen,  heimlich  aus  der  Stadt  geschafft 
werden.  In  Florenz  wurde  er  in  S.  Piero  Maggiore  bestattet,  nachdem  trotz 
aller  Geheimhaltung  ein  ungeheurer  Zudrang  zu  dem  geöffneten  Sarg  statt- 
gefunden hatte.  Später  wurde  auf  Anordnung  des  Herzogs  eine  glänzende 
Leichenfeier  mit  einer  Trauerrede  Varchi's  in  S.  Lorenzo  abgehalten.  Zu 
dem  vom  Herzog  versprochenen  Grabdenkmal  im  Dom  kam  es  nicht,  wohl 
aber  trug  Dieser  zu  dem  von  des  Künstlers  Neffen  Lionardo  nach  S.  Croce  ge- 
stifteten Denkmal  bei,  dessen  Entwurf  von  Vasari  stammt,  während  Lorenzi 
die  Büste,  Giovanni  dall'  Opera  die  recht  wirkungsvolle  Statue  der  Baukunst, 
Lorenzi  und  Valerie  Cioli  die  der  Malerei  und  der  Sculptur  anbrachten  (157Ü). 

2. 

Am  gleichen  Tage,  da  Michelangelo  starb,  ward  Galilei  geboren:  das 
Reich  der  Kunst  war  zu  Ende,  dasjenige  der  Wissenschaft  begann.  Im  Grunde 
war  die  Kunst,  die  wahre,  echte,  schon  lange  vor  ihm  zu  Grabe  gegangen. 
Was  in  den  letzten  Jahren  seines  Lebens  um  ihn  herum  noch  vegetirte,  das 
war  die  ausgesprochene  Künstelei  des  Manierismus,  eine  Kunst  in  sklavischer 
Abhängigkeit  von  seinen  äusseren  Formen,   aber   ohne  seinen   vulcanischen 


*  Vgl.  MiLAKEsi   Dei  ritratti   di  Micbel-  '  Abb.  bei  Steinmann  SixtiDische  Kapelle 

angiolo,    in  .Mich.  Buon.,   Ricordo   al  popoU         II  485. 
ital.*  (Firenze  1875),  p.  viii.  »  Abb.  ebd.  S.  465. 
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Geist,  dem  jene  entstammen ;  die  gesetzlose  Willkür  Michelangelo's  ohne  deren  Der  Manie- 
innere  Berechtigung  und  Bedingtheit  nachgeahmt;  die  gewagtesten  und  com- ^^^^^Ji^^j. 
plicirtesten  Bewegungen,   das  Colossale   ohne  Zweck  und  innere  Motivining;  »eben  Re- 
geistiger Ausdruck  durch  physische  Action  ersetzt.     ,Michangelesk  arbeiten*,  "'^"**°®®* 
meint  WöliFlin,   ,heisst  die  Gelenke  brauchen,   und  so  kommen  wir  in  jene 
Welt  der  vervielfachten  Wendungen  und  Drehungen,  wo  die  Nutzlosigkeit  der 
Action  zum  Himmel  schreit.  . . .    Die  Kunst  ist  völlig  formalistisch  geworden 
und  hat  gar  keine  Beziehung  mehr  zur  Natur.    Der  Körper  ist  nur  noch  eine 
schematische  Gelenk-  und 
Muskelmaschine.*  ^   Soweit 
hatte    das    Streben    nach 
Plastik    die    Künstler    be- 
thört, dass  man  entweder 
die  Motive   daraufhin   be- 
vorzugte, wie  die  Gerichts- 
scene ,      Höllenfahrt     des 
Herrn,  Martyrien,  oder  die 
Motive     nach     plastischer 
Wirkung  umbildete.     Man 
entfernte    sich   aber   noch 
weit  mehr  von  dem  wahren 
Ziele  der  Kunst,  wenn  man 
die  Scenen  ohne  Sinn  für 
Gompositionsgesetze      und 
ohne  jede  Berechtigung  mit 
Füllfiguren      vollpfropfte ; 
wenn    man   ein    in   seiner 
Buntheit  abstossendes  Co- 
lorit  wählte  und  im  Streben 
nach   naturalistischer   Ge- 
staltung des  Milieu's  jedes 
Mass  verletzte. 

Bei  Vasari  (1512  bis 
1574)  haben  wir  doch  immer 
noch  die  Empfindung,  ein 
künstlerisches  Talent  vor 
uns  zu  sehen,  das  nur 
durch  hastiges  Arbeiten 
zum  seichten  Improvisator 
wird,  aber  fast  überall  durch 
einen  bessern  Geschmack  vor  liederlicher  Einzelausführung  bewahrt  bleibt. 
Geistigen  Gehalt  wird  man  in  seinen  religiösen  Darstellungen  (Abendmahl  in 
S.  Croce  in  Florenz;  Triumph  der  Immaculata  in  den  Uffizien,  Auferstehung 
Christi  in  der  Pinakothek  zu  Siena  u.  s.  w.)  ebensowenig  suchen  dürfen  wie 
in  seinen  zahlreichen  Decorationsmalereien  von  grossem  Flächengehalt  und 
mit  zahllosen  Figuren  (Sala  Regia  im  Vatican;  Cancelleria  in  Rom;  Palazzo 
Vecchio  in  Florenz).  Wenn  auch  Daniele  daVolterra  (eigentlich  Daniele  Daniele  de 
Ricciarelli,  ca.  1509 — 1566),  der  auch  als  Bildhauer  thätige  Michelangelo- 


Vaaari. 


Fig.  309. 


Daniele  da  Volterra,  Kreuzabnahme.    Trinitä  dei  Monti 
zu  Rom.    (Pfaot.  Anderson) 


Volterra. 


WöLPFLiN  Die  class.  Kunst  S.  185. 
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Alessandro 

Allorl. 

Fedeiigo 

Bftroceio. 


Tftddeo  und 
Federigo 
Zaccaro. 


Schüler,  hier  genannt  werden  muss,  so  hat  wenigstens  seine  kühne,  von 
leidenschaftlichem  Leben  getragene  Kreuzabnahme  in  S.  Trinita  dei  Monti 
in  Rom  (Fig.  309)  ihm  Nachsicht  für  viele  sonstige  Sünden  verdient  (Fres- 
ken aus  dem  Leben  Mariae  in  der  gleichen  Kirche;  David  und  Goliath  im 
Louvre  u.  a.).    Bei  Angelo  di  Cosimo  di  Mariano  (ca.  1502 — 1572), 

Bronzino.  bekannter  unter  dem  Namen  Bronzino,  emem  tüchtigen  Schüler  Pontor- 
mo's,  gleicht  bereits  nichts  mehr  die  peinliche  Wirkung  des  öden  Manierismus 
aus,  wenn  wir  auch  die  virtuose  Zeichnung,  die  plastische  Formengestaltung 
in  Werken  wie  der  Beweinung  Christi  in  den  Uffizien  (Nr.  1209)  mit  un- 
glaublich eckigen  Bewegungen,  der  Kreuzabnahme  in  der  Akademie  in  Florenz, 
vor  allem  im  Christus  in  der  Yorhölle  (Uffizien;  Fig.  310)  mit  den  vielen  un- 
interessirten  (was  sollen  beispielshalber  die  spielenden  Sander  rechts?),  anato- 
misch gut  studirten  Gestalten  (Uffizien)  und  Christus  als  Gärtner  anerkennen 
können.  Gleich  absichtlich  und  gesucht  ist  auch  sein  Schüler  Alessandro 
Allori  (1535—1607).  Federigo  Baroccio  (Fiori  da  Urbino,  1528—1612) 
bewahrte  doch  immerhin  bei  aller  Affectirtheit  der  Haltung  und  des  Aus- 
druckes durch  Anlehnung  an  Correggio  einen  gewissen  Schönheitssinn  und  echte 
Natürlichkeit;  dagegen  enttäuscht  er  oft  durch  sein  Colorit.  Zu  seinen  besten 
Leistungen  zählen  Maria  als  Fürsprecherin  in  den  Uffizien,  der  Gekreuzigte 
im  Dom  zu  Genua,  ,NoIi-me-tangere^  in  der  Corsiniana,  Vision  des  hl.  Fran- 
ciscus  im  Dom  von  ürbino,  Grablegung  in  S.  Croce  zu  Sinigaglia.  Ganz  in 
plattester  Aeusserlichkeit  gehen  die  zwei  Decorationsmaler  von  unerschöpflicher 
Fruchtbarkeit,  Taddeo  (1529 — 1569)  und  sein  Bruder  Federigo  Zuccaro 
(1542 — 1609)  auf  (Sala  Regia  im  Vatican;  Palazzo  Famese  in  Rom;  Schloss 
Caprarola;  Allegorien  in  Casa  Bartholdy  in  Rom,  in  der  Domkuppel  zu  Florenz) 
von  denen  der  ,Cicerone^  meint,  «sie  verbänden  den  grössten  systematischen 
Hochmuth  mit  einer  bei  ihrer  Bildung  wahrhaft  gewissenlosen  Formliederlich- 
keit* (S.  876).  Bei  Taddeo's  Bekehrung  Pauli  in  der  Doria-Galerie  (Nr.  294) 
könnte  man  ebensogut  an  einen  Titanensturz  denken.  Federigo's  Einfluss 
war  um  so  unheilvoller,  als  er  die  Accademia  di  S.  Luca  gründen  half  und 
leitete.  Dadurch  ist  Giuseppe  Cesari,  gen.  il  Cavaliere  d'Arpino 
(1560 — 1640),  in  Abhängigkeit  von  ihm  gekommen,  ein  Künstler  von  leichten 
Formen,  einem  conventioneilen  Schönheitsgefühl,  aber  einer  totalen  Seelen- 
losigkeit  (S.  Prassede  in  Rom;  Capp.  Paolina  in  S.  Maria  Maggiore). 

Künstler  dieser  Art,  wenn  auch  nicht  so  bekannt,  hat  jede  etwas  grössere 
Stadt  aufzuweisen:  Neapel  den  Simone  Papa  den  Jüngern  (Chorfresken  in 
S.  Maria  Nuova);  Fabrizio  Santa fe de  (Deckenbild  in  S.  Maria  Nuova; 
andere  Deckenbilder  im  Dom);  Francesco  Santafede  (Auferstehung  Christi  in 
Monte  di  Pieta);  Francesco  Imparato  mit  seinem  Sohn  Girolamo  (dieser 
gest.  ca.  1620);  Ippolito  Borghese  (Himmelfahrt  Mariae  in  Monte 
di  Pieta);  der  von  aussen  zugezogene  Marco  da  Siena  (gest.  ca.  1587;  un- 
gläubiger Thomas  im  Dom,  Taufe  Christi  in  S.  Domenico  Maggiore).  In 
Genua  entfaltet  ein  den  grossen  Venezianern  nacheifernder  Künstler,  Luca 
Cambiaso(1527  bis  ca.  1585),  weit  vornehmere  Bestrebungen;  in  seinen  zahl- 
reichen religiösen  Werken  (eine  Anzahl  im  Dom  zu  Genua;  die  massvoll  ruhige 
und  ausdrucksvolle  Grablegung  in  S.  Maria  di  Carignano;  Verklärung  und  Auf- 
erstehung in  S.  Bartolommeo  degli  Armeni;  Madonna  mit  Kind  in  den  Uf- 
fizien) offenbart  er  einen  edlen  Naturalismus  und  das  bei  bewegten  Scenen 
gewöhnlich  versagende  Streben   nach  einem  vertieften  Ausdruck.     Mailand 

Mailand,   hat  als  Vertreter  des  gesuchten  Stils  die  Procaccini  (Ercole,    gest.  nach 
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1591;  CamiUo,  gest.  1627;  und  Giulio  Gesare,  gest.  ca.  1626),  mit  überladenen, 
im  Golorit  ganz  unharmonischen  Darstellungen.  Ferrara  weist  Sebastiane  Filippi  Fer  rar», 
gen.  Bastianino  (gest.  1602)  und  Scarsellino  (Ippolito  Scarsella;  vgl.  oben 
S.  582;  Weite  in  S*  Benedetto,  in  S.  Paolo  die  Himmelfahrt  Mariae;  anderes  in 
den^Uffizien,  der  Galerie  Borghese,  der  Pinakothek  des  Capitols),  Bologna  boIo  gna 
ausser  Lorenzo  Sabbatani  (gest.  1577),  Prospero  Fontana  (1512  bis 
1597),  Bartolom- 
meo  Cesi  (1556 
bis  1629),  vor  allem 
Pellegrino    Ti- 

baldi  auf,  der  auf  ^^^^^^^^^^^^k'^^^S^^^^^^^^ 

der  Grenze  zwi- 
schen Manierismus 
und  Naturalismus 
steht  und  ein  ge- 
sundes Naturem- 
pfinden und  eine 
grossartige  Auffas- 
sungweise sich  be- 
wahrte (Fresco  im 
rechten  Querschiff 
von  S.  Giacomo 
Maggiore  mit  Dar- 
stellung der  Be- 
rufung der  Vielen 
und  Auswahl  der 
Wenigen ;  die  Taufe 
Chlodwigs  in  S.  Lui- 
gi  de'  Francesi  in 
Rom).  Ravenna 
ist  durch  Luca 
Longhi  (1507  bis 
1580)  vertreten. 

Gegenüber  die- 
sem rettungslosen 
Tiefstand  haben  die 
besseren  Instincte 
in  der  italienischen 
Künstlerwelt  zwei 
befreiende  Aus- 
wege gesucht,  die 
eine  Zeitlang  wie- 
der   eine    gewisse 

Bltite  herbeiführten.  Man  predigte  Rückkehr  zur  Natur  und  Rückkehr  zu 
den  Alten;  so  wurde  das  geniale  Virtuosenthum  durch  das  Talent  wieder  ab- 
gelöst. Es  entstanden  die  zwei  Kunstrichtungen  des  Eklekticismus,  der  Ekioktiois- 
sein  Heil  im  sorgfältigen  Studium  der  alten  Meister  sucht  und  fast  aus-  ""*• 
schliesslich  durch  die  Bolognesen  repraesentirt  ist,  und  der  Naturalismus, 
der  in  der  Natur  ein  Gegengewicht  gegen  die  unwahre  Kunst  der  Manieristen 
aufrichtet,  allerdings  in  seinen  Hauptführern  Caravaggio,  Guercino  und  Ribera 


Bronzino,  Christus  in  der  VorliöIIe. 
(Pbofc.  F.  HanfBtaengl.) 


Ufflzien  in  Florenz. 
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vielfach  die  Grenzen  alles  Erlaubten  überschreitet.  Am  ansprechendsten  und 
wirkungsvollsten  sind  die  Schöpfungen,  in  denen  sich  die  beiderseitigen  Be- 
strebungen harmonisch  vereinigt  haben.  Im  Grunde  ist  der  Ausgangspunkt 
des  Eklekticismus  und  Naturalismus  ebenso  verfehlt  wie  derjenige  des 
Manierismus;  es  ist  hier  wie  dort  die  Vorstellung,  durch  theoretische 
Regeln  das  Wesen  wahrer  Kunst,  nicht  nur  ihre  äussern  Formen,  schaffen 
zu  können.  Das  Resultat  muss  in  beiden  Fällen  eine  gänzlich  unwahre  und 
befangene  Kunstweise  ergeben,  falls  nicht  eine  grosse  Künstlerseele  dahinter 
steht.  Die  Naivetät  der  Naturanschauung  und  die  Frische  der  Conception, 
aber  auch  das  intim  Persönliche  müssen  sich  verflüchtigen.  In  Bologna  hat 
sich  indes  trotz  der  einengenden  Grundprincipien  der  Eklekticismus  zu  innerer 
Wahrheit  und  Berechtigung  erhoben,  zu  einer  vielfach  überraschenden  Selb- 
ständigkeit seiner  Arbeiten.  Im  übrigen  schlössen  jetzt  die  Stoffe  selber  nur 
zu  oft  die  Möglichkeit  einer  unbefangenen  und  freien  Behandlung  aus.  In- 
folge der  wachsenden  confessionellen  Gegensätze  und  der  bestimmten  An- 
weisungen von  Seiten  der  kirchlichen  Obrigkeit  setzt  sich  einfaches,  natür- 
lich religiöses  Empfinden  in  leidenschaftliche  Erregtheit  oder  in  eine  süss- 
liche  mystische  Verzücktheit  um. 

Begründer  und  Hauptvertreter  des  Eklekticismus  sind  eine  Anzahl  treff- 
Dio  Bo-  lieber  Künstler  in  Bologna ^  vorab  die  Carracci,  denen  sich  weiterhin  Guido 
^sfhS^*^  Reni  und  Domenichino  anschlössen.  Es  sind  durchweg  vornehme  Charaktere 
von  edler  Denkart,  als  Menschen  und  als  gewissenhafte,  kirchlich  treu  gesinnte 
Christen  ebenso  erfreulich  wie  als  Künstler  durch  eine  solide,  unbedingte  Ehi^ 
lichkeit.  Ihr  Wirken  vollzieht  sich  in  der  Hauptsache  in  Bologna.  Der  kunst- 
sinnige Borghese- Papst  Paul  V  und  der  Ludovisi-Papst  Gregor  XV  sammt 
ihren  Nepoten  haben  ihnen  auch  in  Rom  wichtige  Aufträge  zu  theil  werden 
lassen.  Verhängnissvoll  für  ihren  Nachruhm  wurde,  dass  sie  am  Ende  eines 
Jahrhunderts  stehen,  das  durch  die  grossen.  Alles  überstrahlenden  Meister  ein- 
geleitet wird.  So  wird  jedes  Werthurteil  über  sie  in  Form  eines  Vergleiches  mit 
Diesen  abgegeben.  Und  doch  muss  man,  wenn  man  ihre  Leistungen  wirklich 
verstehen  und  schätzen  lernen  will,  jeden  derartigen  Massstab  aus  der  Hand 
legen  und  ihre  Werke  in  der  intimen  Abgeschlossenheit  von  allen  störenden 
Einflüssen  in  den  Kirchen  und  der  Pinakothek  von  Bologna  studiren. 
Pje  Die  Künstlerfamilie  der  Carracci  besteht  in  der  Hauptsache  aus  Lodovico 

Carracci.  (1555—1619)  uud  seiueu  Vettom,  den  Brüdern  Agostino  (1557—1602)  und 
Annibale  (1560 — 1609).  Lodovico  erfuhr  seine  erste  Ausbildung  durch  den 
Bologneser  Naturalisten  Fontana  und  durch  den  Florentiner  Passignano.  Die 
tiefste  und  allein  bestimmende  Einwirkung  aber  erhielt  er  auf  der  Reise  nach 
Venedig  in  Parma  durch  die  Werke  Correggio's  und  Parmegianino's ,  sowie 
durch  die  Tintoretto's  und  Veronese's.  Interessant  ist,  wie  er,  seit  1578 
wieder  in  Bologna,  in  seinen  Frühwerken  Correggio  und  Tintoretto  in  eine 
harmonische  Ausgleichung  bringt,  die  sinnliche  Formenschönheit  des  Erstem 
mehr  ins  Männlich-Kräftige  umsetzt  (Pietä  in  S.  Domenico  in  Bologna,  eine 
Madonna  mit  den  hll.  Hieronymus  und  Franciscus  in  der  Pinakothek  von  sehr 
schöner  Auffassung,  aber  sehr  beeinträchtigtem  Colorit).  Nicht  weniger  gut 
ist  die  Berufung  des  hl.  Matthäus  (Nr.  44  in  der  Pinakothek). 


*  Das    Hauptwerk    über    die    Bologneser  währt  Janitschek  Malerschule  von  Bologna, 

Schale  u.  die  CaiTacci  im  besondern  ist  noch  in  Dohme's  Kunst  n.  Eanstler  II  8,    Nr.  75 

immer  Malvasia  Felsina  Pittrice  (Bologna  bis  77,  und  die  ausgezeichnete  Uebersicht  im 

1678)  I  353  sgg.;  sehr  gute  Orientirung  ge-  »Cicerone*  II  882  ff. 
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Inzwischen  hatten  auch  die  Vettern  Agostino  und  Annibale  ihre  erste, 
ähnlich  wie  bei  Lodovico  verlaufene  Lehrzeit  hinter  sich,  und  Dieser  suchte 
sich  ihre  Mitarbeit  zu  nutze  zu  machen  in  dem  mythologischen  Fresken- 
schmuck des  Palazzo  Fava  in  Bologna  (1582),  der  noch  sehr  mangelhaft  in  Gom- 
position  und  perspectivischer  Berechnung  ist  und  zudem  einem  übertriebenen 
Naturalismus  huldigt.  Die  hiergegen  erhobene  Kritik  dürfte  den  drei  Künstlern 
den  wahren  Weg  gewiesen  haben:  die  Naturformen  durch  das  Studium 
der  grossen  Meister  zu  läutern,  von  allem  Unwahren  und  inner- 
lichHohlenzubefreien.  Zur  Verwirklichung  dieses  Programms  gründeten 
die  Drei  die  Accademia  degli  Incamroinati  mit  Lodovico  an  der  Spitze:  es 
wurde  eine  Sammlung  von  Gipsabdrücken  angelegt,  nach  denen  gezeichnet 
werden  konnte,  eine  Bibliothek  und  eine  Medaillensammlung,  auch  tüchtige 
anatomische  und  theoretische  Studien  wurden  gemacht  und  häufige  Disputatio- 
nen abgehalten,  an  denen  hervorragende  Gelehrte,  wie  der  Plinius  Bologna's, 
XJlisse  Aldrovandi,  der  Astronom  und  Geograph  Antonio  Magini,  Melchiore 
2iOppio,  ein  hervorragender  Philosoph,  der  Anatom  Lanzoni,  die  Dichter  Cesa- 
riano  Rinaldi,  Giacomo  Marini  und  andere  sich  betheiligten. 

Ein  offenbar  rastloses  Studium  nach  der  Natur  wie  nach  Vorbildern  gab 
den  drei  Künstlern  eine  überraschende  Kraft  und  Sicherheit  der  Zeichnung; 
eine  liebevolle  Versenkung  in  die  Natur  die  Möglichkeit,  vorzügliche  Land- 
schaften zu  malen.  Während  Lodovico  zeitlebens,  offenbar  unter  dem  Ein- 
fluss  der  Venezianer,  den  Zug  nach  grossen,  machtvollen  Verhältnissen  und 
derben  Formen  beibehält  und  selbst  bedenklich  die  Grenze  des  Naturalismus 
streift  (Predigt  das  Täufers,  in  der  Pinakothek  in  Bologna,  Nr.  46,  und  Dornen- 
krönung  Christi,  ebenda  Nr.  49  und  50),  huldigt  Annibale,  sehr  stark  unter  Cor- 
reggio's  Einfluss  stehend  und  frei  von  jedem  Pathos,  dem  Streben  nach  grosser 
Natürlichkeit  und  Anmuth,  einer  leichtflüssigen  Conception  und  Durchführung. 
Agostino  ist  dagegen  schwerfälliger  und  theoretischer  veranlagt,  wie  er  auch 
mehr  Zeichner  ist  und  hervorragende  Werke  Correggio's  und  der  Venezianer 
durch  Stiche  nachbildete.  In  der  Malerei  zeichnet  er  sich  durch  vornehme 
Pose  und  Faltengebung  aus  und  im  Golorit  durch  ein  correggieskes  Helldunkel. 

Von  Arbeiten,  die  die  Carracci  gemeinsam  unternahmen,  sind  die  Romulus- 
und  Remus-Darstellungen  im  Palazzo  Magnani  in  Bologna  zu  nennen,  die  aus- 
gezeichneten Malereien  in  der  Galerie  des  Palazzo  Farnese  in  Rom,  von  Annibale 
und  Agostino  zusammen  mit  Domenichino  und  Guido  Reni  (die  Macht  der  Liebe 
durch  mythologische  Motive  illustrirt;  besonders  ansprechend  der  herrliche 
Triumph  der  Galathea),  eine  Decoration  von  so  einheitlicher  und  vornehmer 
Wirkung  und  von  so  bestrickender  Frische  der  Farbenpracht,  wenn  gleich  ohne 
das  hohe  Lebensgefühl  correggiesker  Darstellungen,  dass  sie  immerhin  noch 
den  classischen  Beispielen  in  der  Villa  Farnesina  und  in  der  Villa  Maser  an 
die  Seite  gestellt  werden  darf. 

Von  Lodovico  und  einer  Anzahl  Gehülfen  rührt  noch  ein  grosser,  37  Scenen  Lodoyico. 
aus  dem  Leben  des  hl.  Benedict  und  der  hl.  Caecilia  umfassender,  heute 
nahezu  zerstörter  Cyklus  (1604 — 1605)  im  Klosterhof  von  S.  Michele  in  Bosco 
her.  Er  allein  hat  ausser  diesen  Wandmalereien  eine  übergrosse  Zahl  von 
Altarbildern  geschaffen,  die  zu  einem  grossen  Theil  noch  an  Ort  und  Stelle 
oder  in  der  Pinakothek  zu  Bologna  sich  befinden.  Genannt  seien  Christus  in 
der  Vorhölle  und  die  Apostel  am  Grab  Mariae  in  der  Corpus- Domini-Kirche ; 
die  Verklärung  Christi  in  der  Pinakothek  (Nr.  43)  mit  dem  seltsam  bewegten 
Heiland,   eine  Himmelfahrt  des  Herrn  in  S.  Cristina,   gleich   hastig  wie  das 
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eben  genannte  Bild,  das  treffliche  Bild  der  Predigt  des  hl.  Antonius  in  derBrera 
in  Mailand  (Nr.  116),  Vermählung  Mariae  in  der  Galerie  zu  Cento,  drei  zu 
den  grossartigsten  Leistungen  seiner  Hand  zählende  Gemälde,  für  den  Dom 
zu  Piacenza  geschaffen  (Grablegung  Mariae,  das  Rosenwunder  im  Grab  Mariae, 
der  hl.  Martinus  und  der  Bettler).  Die  Bekehrung  Pauli  (Pinakothek  zu 
Bologna,  Nr.  47)  ist  fast  von  elassicistischer  Strenge ;  eine  vorzügliche  Magier- 
anbetung birgt  die  Kirche  S.  Bartolommeo  di  Reno.  Lodovico's  letzte  Schö- 
pfungen sind  die  Beweinung  des  Herrn  und  die  Verkündigung  Mariae  im  Chor 
von  S.  Pietro.    Kurz  darauf  starb  er,  wie  es  heisst,  aus  Kummer  über  einen 

perspectivischen  Fehler  in 
letzterm  Werke. 

Bei  Annibale  wech- 
seln  häufig    die   Einflüsse 
Correggio's     (Assunta    in 
Dresden,    1587;    Pietä  in 
der  Galerie  zu  Parma)  mit 
denen     Paolo     Veronese's 
(Assunta   in    der    Pinako- 
thek zu  Bologna,  Nr.  38; 
die  herrliche  Madonna  mit 
der  hl.  Katharina  und  Jo- 
hannes dem  Evangelisten, 
1598,  ebenda  Nr.  37).   Die- 
ses Hin-  und  Herschwanken 
wich  aber  bald  einer  ent- 
schiedenen   Formensicher- 
heit, die  von  einem  hohen 
Schönheitssinn  und  frischen 
Naturempfinden     getragen 
war.  Zu  seinen  besten  Wer- 
ken in  dieser  Art  gehören 
die  Madonna  zwischen  dem 
hl.  Lucas  und  der  hl.  Ka- 
tharina   und    die     Aufer- 
stehung (beide  im  Louvre), 
das  Almosen  des    hl.  Ro- 
chus (Dresden).  In  die  reife 
Zeit  seines  römischen  Auf- 
enthaltes, da  er  im  Palazzo 
Farnese    beschäftigt    war, 
fallen  die  Assunta  in  der  Cerasi-Kapelle  von  S.  Maria  del  Popolo,  die  Madonna 
mit  dem  hl.  Gregor  für  S.  Gregorio  zu  Rom,  jetzt  in  der  Bridgewater-Galerie 
zu  London.  Von  wohlthuender  Wirkung  ist  die  Madonna  in  der  Glorie  mit  den 
hll.  Ludwig,  Alexius,  Katharina  und  Clara  in  der  Pinakothek  zu  Bologna  (Nr.  36; 
Fig.  311).    Mehr  genrehaft  in  der  Art  Correggio's  gehalten  ist  das  Madonnen- 
motiv in  einer  Anzahl  lieblicher  Bilder  in  Dresden,  im  Louvre  (Fig.  312),  in  der 
Eremitage,  in  Berlin  (Kaiser-Friedrich-Museum).   Um  sein  künstlerisches  Talent 
voll  überschauen  zu  können,  müssen  auch  die  köstlich  naturalistischen  Genre- 
bilder (Galerie  Colonna  in  Rom),   seine  ganz  vorzüglichen  Landschaften  bei- 
gezogen werden  (Doria-Galerie  in  Rom),  zu  denen  übrigens  auch  die  biblischen 


Fig.  311. 


Annibale  Carraeci,  Madonna  mit  Heiligen.    Pinakothek 
zu  Bologna.    (Phot.  Alinari.) 
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Darstellungen  des  Herrn  mit  der  Samariterin  (Brera),  Christus  am  Oelberg 
(Prado),  Grablegung  (Louvre)  gehören.  Von  der  hohen  Begabung  seines  Sohnes 
Antonio,  der  schon  1618  starb,  zeugen  die  Fresken  in  S.  Bartolommeo 
air  Isola  in  Rom  und  die  meisterhafte  Sündfluth  im  Louvre. 

Agostino  war  der  vielseitigste  unter  den  Carracci;  er  ist  als  Kupfer-  Agosüno. 
Stecher  mindestens  ebenso  hervorragend  wie  als  Maler  und  strebte  mit  dem 
Grabstichel  durch  Schraffiren  mit  farbiger  Wirkung  seine  Modellirung  zu  geben  ^, 
Von  seinen  Altarbildern  verdienen  besondere  Erwähnung  die  Geburt  Christi 
in  S.  Bartolommeo  di  Reno  und  die  Sacra  Conversazione  in  der  Galerie  zu 
Parma,  die  classicistisch  strenge  und  an  lebendiger  Leichtflüssigkeit  später 
von  Domenichino  überholte  Communion  des  hl.  Hieronymus  in  Bologna  (Pina- 


Fig.  312.    AonibaJe  Cameei,  Vierge  an  Silenee.    Lourre  zu  Paris.    (Phot  Nenrdein.) 


kothek,    Nr.    34;   Fig.    313);    viel    ausdrucksvoller   sind    seine    Himmelfahrt 
Mariae  (ebenda  Nr.  35)  und  Christus  und  die  Ehebrecherin  (Brera  in  Mailand). 

Während  einige  Nachfolger  der  Carracci,  Lionello  Spada  (1576 — 1621),    uoneiio 
Bartolommeo  Schedone  (gest.  1615)  von  Modena,  Letzterer  ursprünglich  g^*^,^^ 
ein  Nachahmer  Correggio's,  sich  später  völlig  dem  naturalistischen  Strom  über-  meo  sche- 
lassen,   sind  aus   der  Schule  der  Carracci   zwei  im  höchsten  Grade  begabte     ^°"®* 
Künstler  hervorgegangen,  welche  durch  ihre  Werke  den  Ruhm  der  Bologneser 
Schule  bis  zur  Stunde  populär  erhalten:  Guido  Reni  und  Domenichino. 

Guido   Reni  (geb.  1574  in  Bologna,  gest.  daselbst  1642)  machte  seine  Guido  Rem. 
frühesten  Lehrjahre  im  Atelier  des  Niederländers  Calvaert  in  Bologna  durch, 
ging  aber  bald  mit  seinem  Mitschüler  Francesco  Albani  zur  Akademie  über, 
deren  Principien  er  sich  völlig  aneignete.    Immerhin  offenbaren  seine  ältesten 
Werke,  wie  die  Krönung  Mariae  in  der  Pinakothek  in  Bologna  (Nr.  141)  oder 


»  Eine  üebersicht  über  seine  Stiche  gibt  Malvasia  I  89  sgg. 
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die  Stiftung  des  Rosenkranzfestes  in  Madonna  di  S.  Luca,  noch  eine  gewisse 
Befangenheit  in  raanieristischen  Eigenheiten.     Nach  verschiedenen  Malereien 
in  Palästen  müsste,  wol  als  Frucht  eines  vorübergehenden  ersten  Aufenthaltes 
in  Rom,   das  berühmte  Bildniss  der  unglücklichen  Beatrice  Cenci  entstanden 
sein,  wenn  es  nicht  eher  von  Guido's  Schüler  Cagnacci  (1600 — 1681)  stammt. 
Jedenfalls  kehrt  dieser  Frauentypus  mit  dem  liebreizenden,  von  hoffnungsloser 
Ergebenheit  und  tiefster  Schwermuth   übergossenen  Antlitz  häufig  in  Reni's 
Werken  wieder,  zusammen  mit  einem  mehr  classischen,  niobidenartigen  Typus. 
Nach  Pauls  V  Thronbestei- 
gung kam  er  nach  Rom  und 
brachte    dahin    die    heute    in 
S.  Luigi  de'  Francesi  befindliche 
Copie    der    hl.    Caecilia    von 
Raffael  mit.     Dass   der   fasci- 
nirende   Einfluss   des   Natura- 
listen Caravaggio  an  ihm  nicht 
wirkungslos  abglitt,   zeigt  die 
weniger  glückliche  Kreuzigung 
Petri  (Vatican)  und  die   ener- 
gische   Darstellung    der    Ere- 
miten   Paulus    und    Antonius. 
1608   schuf  er,  wieder  in  der 
massvollen  Bologneser  Art  ge- 
festigt,   in    Wettbewerb    mit 
seinem  frühern  Mitschüler  Do- 
menichino,    des    hl.    Andreas 
Gang  zur  Richtstätte   für  die 
Kapelle  S.  Andrea  neben  S.  Gre- 
gorio.   Gegenüber  der  Parallel- 
darstellung Domenichino's,  die 
das  Martyrium   behandelt  und 
durch  rhythmische  Gliederung, 
grössere  Klarheit,  überaus  hohe 
Schönheit    der   Gestalten    sich 
auszeichnet,  weist  Reni's  Bild 
eine  feinere  und  bedeutendere 
Charakterisirung  und  ein  vor- 
zügliches Empfinden  für  land- 
schaftliche Motive  auf.    In  der 
Kapelle    der    Silvia     nebenan 
brachte  Guido  noch  ein  schönes 
Engelconcert  an.     1609  entstand  das  Deckengemälde  der  Aurora  im  Palazzo 
Rospigliosi,   über  dessen   coloristische  Qualität  und  bei   allen  Schwächen  im 
einzelnen  doch   unvergleichliche  lebensvolle  Linienschönheit  nur  eine  Stimme 
der  Anerkennung  herrscht.    Weitere  Aufträge  von  selten  des  Papstes  folgten 
diesem  Werke:   für  die  Quirinalkapelle  hatte  er  zusammen  mit  Antonio  Car- 
racci  und  einigen  Gehülfen   die  Himmelfahrt  Mariae   mit  Propheten,  Mariae 
Geburt,  Verkündigung  und  weitere  Scenen   des  Marienlebens  zu  malen;   für 
die  Borghese-Kapelle  in  S.  Maria  Maggiore  wiederum   das  Marienleben,   den 
Heiligen  Geist  mit  Engeln  und  legendarische  Scenen. 


Fig.  318.    Agostino  Cftiracci,  Commonion  des  hl.  Uieronymus. 
Pinakothek  zu  Bologna.    (Phot.  AoderBon.) 
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Etwa  von  1612  an  weilte  der  Künstler  in  Bologna;  es  entstanden  hier 
die  ungemein  plastischen  Gestalten  der  Apostelfürsten  (Brera  in  Mailand),  der 
bethlehemitische  Eindermord  (Pinakothek  in  Bologna,  Nr.  135),  der  zu  den 
dramatischesten  und  bei  aller  Kraft  discretesten  Behandlungen  des  Motivs 
gehört.  In  S.  Domenico  malte  er  die  schöne  und  sorgfältig  ausgeführte  Ver- 
herrlichung des  hl.  Dominicus;  für  die  Mendicantenkirche  161G  die  in  er- 
greifender Schlichtheit  und  mass vollstem  Ausdruck  gehaltene  Pietä  (Fig.  314) 
mit  den  Patronen  Petronius,  Dominicus,  Franz  von  Assisi,  Proculus  und  Karl 
Borromaeus  (Pinakothek,  Nr.  133),  nach  Janitschek  ,die  monumentalste 
Leistung  der  Schule  überhauptS  von  einer  tief  religiösen  Auffassung,  von 
grosser,  feierlicher  Ruhe  und  Gelassenheit.    Wir  müssen  andere  Werke  dieser 


Fig.  314.    Beni.  PieU.    Obere  Hälfte.    Pinakothek  za  Bologna.    (Phot.  Anderson.) 


schaffensfrohen  Zeit,  wie  die  grossartige  Assunta  für  S.  Ambrogio  in  Genua, 
die  Malereien  der  Sacramentskapelle  im  Dom  zu  Ravenna  (Mannaregen, 
Abraham  und  Melchisedech ;  in  der  Kuppel  Christus  Salvator)  übergehen.  An 
der  Ausführung  einer  malerischen  Decoration  in  der  Schatzkapelle  des  Domes 
zu  Neapel  (1621)  hinderte  ihn  wie  seinen  Nachfolger  Domenichino  ein  Mord- 
anschlag der  eifersüchtigen  einheimischen  Künstler.  Von  1622  an  blieb  er 
dauernd  in  Bologna,  beschäftigt  mit  einer  grossen  Anzahl  von  Bildern,  wie 
der  Taufe  Christi,  Simsons  Triumph  über  die  Philister,  Raub  der  Europa 
(Eremitage  in  Petersburg),  David  (Louvre),  Judith,  Rochus  (Galerie  in  Modena), 
die  oft  wiederholte,  recht  süsslich  sentimentale  Kleopatra  (u.  a.  im  Pitti),  die 
ebenso  aufgefasste  Magdalena  (Louvre,  Prado,  Liechtenstein-Galerie  in  Wien), 
Raub  der  Helena  (Louvre).  Viele  dieser  späteren  Werke  sind  vielfach  recht  flüchtig, 
rasch  nur  hingeworfen,  wenn  infolge  von  Spiel  Verlusten  des  Künstlers  Kasse 
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Ebbe  aufwies.  Der  frühere  Qoldton  im  Colorit  weicht  in  dieser  Spätzeit 
einem  Silbergrau.  Zu  den  besten  Werken  dieser  letzten  Manier  zählen  die 
Sebastiansdarstellungen  (Pinakothek  in  Bologna,  Capitolmuseum ;  Fig.  315) 
mit  einer  wundervoll  weichen  Modellirung  des  Körpers  und  einem  schwärmerisch 
verzückten  Ausdruck;  der  überaus  stimmungsvolle  Crucifixus  in  der  Galerie 
zu  Modena  (eine  frühere,  nicht  weniger  gute  Parallele  in  der  Pinakothek  in 
Bologna);  Madonna  in  der  Glorie  mit  Thomas  und  Hieronymus  (Vatican); 
vor  allem  aber  die  monumentale  Geburt  Christi  (Liechtenstein-Galerie  in  Wien) 
mit  einem  virtuosen  Helldunkel ;  der  hl.  Michael  in  S.  Maria  della  Concezione 
in  Rom.  In  seinem  Ecce-Homo  (Wien,  Dresden,  Paris,  Corsiniana)  hat  er 
trotz  allem  weichlich  süsslichen  Ausdruck  und  trotz  dem  Mangel  an  geistiger 
Vertiefung  ein  Andachtsbild  für  die  neue  Zeit  und  die  neue  religiöse  An- 
schauungsweise geschaffen,  das  an  war^ 
mer  Innigkeit  und  an  unbedingter 
Popularität  kaum  je  wieder  erreicht 
worden  ist.  Für  eine  solche  Behand- 
lung eines  der  ergreifendsten  Motive 
der  Heilsgeschicbte  bedurfte  es  nicht 
eines  überragenden  starken  Geistes, 
wohl  aber  eines  grossen  Künstlers  und 
eines  tief  religiösen  Christen,  und  beide 
Eigenschaften  dürfen  Guido  Reni  trotz 
seiner  in  späteren  Jahren  überhand 
nehmenden  Spielleidenschaft  zuge- 
sprochen werden.  Als  Künstler  ist  er 
in  dieser  Zeit  unübertroffen  in  der 
Pflege  einer  hohen,  nie  kalten,  wohl 
aber  bisweilen  Conventionellen  Schön- 
heit und  eines  köstlichen  Linienwohl- 
klanges; an  intensiver  Lebensenergie 
übertraf  ihn  aber  Domenichino. 

Guido's  Jugendfreund,  der  sich  indes 
in  Rom  während  der  gemeinsamen 
Arbeit  in  der  Quirinalkapelle  aus  Eifer- 
sucht von  ihm  trennte,  Francesco 
Albani  (1578 — 1660)  aus  Bologna,  braucht  hier  nur  nebenbei  genannt  zu 
werden,  da  seine  religiösen  Darstellungen  von  keiner  höhern  Auffassung  als 
die  mythologischen  Malereien  getragen  sind.  Dagegen  werden  seine  überaus 
reizvollen  Amoretten  (Brera  in  Mailand,  Dresden)  in  tanzender  und  spielender 
Haltung  stets  Bewunderer  und  mehr  noch  Bewunderinnen  finden,  auch  dann, 
wenn  sie  einmal  in  christliche  Engelchen  umgetauft  sind,  wie  in  S.  Maria 
della  Pace  in  Rom.  Für  das  Altarbild  fehlt  es  dem  Künstler  aber,  abgesehen 
vom  innern  Leben  und  der  geistigen  Vertiefung,  an  Kraft  und  Festigkeit  im 
Aufbau  (Verkündigung  in  S.  Bartolommeo  a  Porta  Ravegnana  in  Bologna, 
Taufe  Christi  in  der  Pinakothek,  Martyrium  des  hl.  Andreas  in  S.  Maria  de 
Servi).  Am  glücklichsten  noch  sind  kleine,  genrehafte  Bildchen  mit  der  Ma- 
donna und  den  spielenden  Kindern  oder  der  Flucht  nach  Aegypten  u.  a.  Unter 
den  profanen  Darstellungen  ist  sein  Deckenbild  mit  Hercules  und  Deianira  im 
Palazzo  Costaguti  in  Rom  bedeutend.  Am  engsten  an  Reni  schlössen  sich  an 
Giovanni  Andrea  Sirani   (1610 — 1670)   und  seine  erstaunlich  productive 


Fig.  815.    Reni,  Hl.  Sebastian.    Capitol  so  Rom. 
(Phot  Alinari.) 
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Tochter  Elisabetta  Sirani  (1638 — 1663),  die  trotz  ihrer  kurzen  Lebens- 
zeit nach  ihren  eigenen  Angaben  etwa  177  Bilder  hinterliess,  meistens  religiöse 
Darstellungen  (Taufe  Christi  in  der  Certosa  zu  Bologna;  der  hl.  Antonius  dem 
Jesuskind  die  Fasse  küssend  in  der  Pinakothek  ebenda;  die  Schmerzensmutter 
ebenda,  u.  a.  m.),  aber  auch  profane  und  Poi*träts;  meist  flau  und  kraftlos 
in  der  Ausführung,  wenig  ansprechend  im  Golorit,  häufig  in  den  religiösen 
Darstellungen  von  süsslicher  mystischer  Auffassung  und  schwächlicher  Sym- 
bolik (vgl.  Nr.  179  und  180  der  Pinakothek  in  Bologna). 

Ein  Künstler  von  weit  genialerem  Können  ist  Domenico  Zampieri 
aus  Bologna  (1571 — 1641),  wegen  seiner  Schüchternheit  meist  Domenichino 
genannt  von  seinen  Atelier- 
genossen. Er  hatte  sich 
wie  Reni  aus  dem  natura- 
listischen Fahrwasser  Cal- 
vaerts  in  das  der  Carracci 
gerettet  und  besonders  an 
Annibale  einen  Protector 
gefunden.  In  seinen  Früh- 
werken (Befreiung  der  An- 
dromeda,  Befreiung  Petri 
für  S.  Pietro  in  Vincoli 
[Fig.  316];  für  S.  Onofrio 
an  der  Aussenseite  die  drei 
Lunettenbilder:  Taufe  des 
hl.  Hieronymus ,  Versu- 
chung des  Heiligen,  Be- 
strafung wegen  der  Lee- 
türe heidnischer  Classiker) 
zeigt  er  noch  harte  Um- 
risse und  trockene  Farben. 
Dagegen  ist  er  völlig  auf 
der  Höhe  selbständigen 
Schaffens  in  der  vornehm 
gehaltenen  Marter  des 
hl.  Andreas  in  S.  Andrea 
bei  S.  Gregorio;  bald  her- 
nach hatte  er  die  S.  Nilus- 
kapelle  in  Grottaferrata 
auszumalen,  in  deren  legen- 
darischen Scenen  er  einem  trefflich  frischen  Realismus  huldigt.  Sein  um  diese 
Zeit  entstandenes  Hauptwerk,  eines  der  vollendetsten  Bilder  der  neuem  Kunst 
überhaupt  in  Hinsicht  auf  Flüssigkeit  der  Formen,  Kraft  der  Composition,  Natür- 
lichkeit und  meisterhafte  Differenzirung  des  Ausdrucks  und  Pracht  des  Colorits, 
ist  die  Gommunion  des  hl.  Hieronymus  im  Vatican.  In  S.  Luigi  de'  Francesi  ent- 
stand der  Cyklus  aus  der  Legende  der  hl.  Caecilia,  etwas  später  in  Bologna  die 
Madonna  del  Rosario  (Pinakothek  in  Bologna,  Nr.  207)  und  das  von  Tizian  be- 
einflusste  Martyrium  des  hl.  Petrus  Martyr  (ebenda),  der  machtvolle  David  mit 
Goliath  (Fano).  Unter  Gregor  XV  kehrte  er  wieder  nach  Rom  zurück,  wo  er 
ausser  dem  Deckenbild  im  Palazzo  Costaguti  (die  Wahrheit  von  der  Zeit  entdeckt) 
in  der  Chorapsis  von  S.  Andrea  della  Valle  die  Berufung,  Geisselung,  Hinrichtung 


Fig.  316.    Domenichino,  Beftvinng  Petri.    S.  Pietro  in  Vineoli  za  Rom. 
(Phot  Anderson.) 
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und  Verherrlichung  des  Titelheiligen,  und  in  den  Kuppelzwickeln  die  herrlichen 
Evangelisten  (vgl.  Fig.  817)  zu  malen  hatte,  die  gesehen  zu  haben  sich  Goethe 
ehedem  glücklich  pries.  In  S.  Silvestro  a  Monte  Gavallo  brachte  er  alt- 
testamentliche  Motive,  in  S.  Carlo  ai  Catinari  weniger  ansprechende  Gardinal- 
tugenden  an,  in  S.  Peter  die  allzu  realistische  Marter  des  hl.  Sebastian.  Ein 
profanes  Werk  von  gleicher  lebenathmenden  Wirklichkeit  wie  die  Com- 
munion  des  hl.  Hieronymus  ist  die  Jagd  der  Diana  in  der  Oalerie  Borghese. 
Hier  wie  auch  in  andern  Darstellungen  (Palazzo  Pitti)  zeigt  sich  Zampieri 
als  ein  hervorragender  Meister  des  Landschaftsbildes.  Seine  letzte  Aufgabe 
betraf  die  Ausmalung  der  Schatzkapelle  im  Dom  zu  Neapel  (1630),  vor  deren 
Uebemahme  er  sich  erst  gegen  den  Mordstahl  enttäuschter  neapolitanischer 
Gollegen  sicherstellen  musste  durch  eine  Salvaguardia  des  Yicekönigs.  Die 
symbolisch-legendarischen  Darstellungen  aus  dem  Leben  des  hl.  Januarios 
zeigen  den  Künstler  nicht  auf  der  Höhe  seines  Talentes;  sie  sind  zu  trocken 
und  zu  überladen  und  tragen  zuviel  Reflexion  an  sich.  Ein  Meister  von 
bedeutender  Erfindungsgabe  und  gewissenhafter  Zeichnung,  opferte  er  gelegent- 
lich seinen  vornehmen  Schönheitssinn .  naturalistischen  Tendenzen,  wie  in  der 
widerlichen,  süsslich  rohen  Marter  der  hl.  Agnes  (Pinakothek  in  Bologna).  In 
seinem  soliden  Colorit  überwiegen  die  graulichen  Töne. 

Ein  durch  Domenichino  mit  der  Bologneser  Schule  zusammenhängender 
saaso-    Meister,  Giovanni  Battista  Salvi,  bekannter  als  Sassoferrato,  nach 
f«r»to.    ggjjj^j.  Heimat  (1605 — 1685),   repraesentirt  noch  in  später  Zeit  den   etwas 
allgemeinen  Formenschatz  und  deren  Schönheitstyp  in  einer  durchaus  selb- 
ständigen Erfassung  und  in  köstlich  naiver  Natürlichkeit  (Josephs  Schreiner- 
werkstätte, in  Neapel;  heilige  Familie,  in  der  Galerie  Doria,  Nr.  288).     Bei 
aller  Kühle  des  Colorits  und  trotz  gelegentlicher  Beigabe  von  Sentimentalität 
bleiben  seine  zahlreichen  Madonnen   doch  lebensvoll   und  echt  religiös   (die 
schönste  die  Madonna  del  Rosario  in  S.  Sabina  in  Rom;  Schmerzensmutter; 
die  schöne  bekannte  Madonna  ohne  Ejnd  in  der  Doria-Galerie  in  Rom  [Nr.  376] ; 
eine  ähnliche  in  München  [Nr.  1223]).   Fehlt  ihm  auch  die  männliche  Kraft  des 
Ausdrucks,  so  erspart  er  uns  doch  die  mystischen  Theaterverzückungen  und 
Süsslichkeiten  Dolci's. 
Gioyanni  Elu   Schülor  uud  häufigor  Mitarbeiter  der  Carracci,    Giovanni   Lan- 

Lanfranco.  franco  (1580 — 1647),  aus  Parma,  wurde  für  die  Weiterentwicklung  der  per- 
spectivischen  Kuppeldarstellungen  ein  wahres  Verhängniss,  indem  er  die  schon 
idealen  Räumlichkeiten  und  Perspectiven  solcher  Malereien  ins  Masslose  steigerte 
bei  einer  erschreckenden  Flachheit  und  Fahrigkeit  der  Formen,  einer  sinnlosen 
ekstatischen  Steigerung  oder  völligen  Leere  des  Ausdrucks  und  einer  Un- 
bekümmertheit um  erträglichen  Gompositionsaufbau.  Solcher  Art  sind  die 
Kuppelmalereien  in  S.  Andrea  della  Valle  in  Rom,  im  Gesü  Nuovo  und  in 
SS.  Apostoli  in  Neapel  (mit  abstossenden  Martyrien). 

Eine  weit  ehrlichere  und  bedeutendere  Künstlerindividualität  aus  der 
Garracci-Schule  stellt  Giovanni  Francesco  Barbieri  dar  aus  Cento 
Guercino.  (1590—1666),  G u er ci uo  genannt.  Lodovico  Carracci's  Einfluss  folgend,  aber 
früh  schon  ausgeprägte  Eigenart  durch  kühnen  Naturalismus  und  ein  starkes 
Helldunkel  zeigend,  schuf  er  meist  in  seiner  Heimat,  wo  sein  Haus  Sammel- 
punkt geistig  und  künstlerisch  interessirter  Persönlichkeiten  war,  in  Bologna 
seit  1617,  eine  Anzahl  Werke,  wie  Susanna  im  Bad,  Rückkehr  des  verlorenen 
Sohnes,  Erweckung  von  Jairus'  Töchterlein,  Kreuzigung  Petri  (Galerie  in 
Modena),  letzteres  von  rücksichtslosestem  Naturalismus,  aber  bestrickender 
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Farbenpracht.  In  den  in  Rom  (1621 — 1623)  entstandenen  Schöpfungen  (Triumph 
der  Aurora  in  der  Villa  Ludovisi;  Martyrium  und  Verherrlichung  der  hl.  Petro- 
nilla  im  Capitolinischen  Museum  [Fig.  318],  beides  seine  Hauptwerke;  Bilder 
in  S.  Grisogono  und  im  Palazzo  Gostaguti)  macht  sich  in  der  gedämpften  Oluth 
und  kraftvollen  Schönheit  seines  Golorits  unverkennbar  der  Einfluss  der  Vene- 
zianer geltend.  Hier  wie  auch  in  seinen  andern  Werken,  wo  er  in  seinem 
excessiven  Naturalismus  sich  nicht  in  brandig  stumpfen  Farben  vergreift,  zeigt 
er  sich  als  der  einzig  wahre  Golorist,  den  die  Schule  von  Bologna  aufzuweisen  hat. 

In  seiner  letzten,  entweder  in  Gento  oder  in  Bologna  verbrachten  Periode 
entstanden  die  grosszügigen  Euppelfresken  im  Dom  zu  Piacenza  (1626 — 1627), 
die  Himmelfahrt  Mariae  (Eremitage),  Evangelisten  (Dresden),  die  Vision 
des  hl.  Bernhard  Tolomei  (S.  Michele  in  Bosco  zu  Bologna),  Thomas  von 
Aquins  Disputation  über  die  heilige 
Eucharistie  mit  Engeln  (S.  Do- 
menico daselbst),  eine  grosse 
Anzahl  mythologischer  Darstel- 
lungen ,  zahlreiche  Halbfiguren- 
bilder  von  Judith,  Kleopatra, 
Sebastian,  Magdalena  und  die 
ganz  ausgezeichnete  Verstossung 
der  Hagar  (Brera  in  Mailand, 
Fig.  319)  für  das  Privathaus. 
Guercino  gehört  nur  in  bedingtem 
Masse  der  Schule  der  Eklektiker 
an,  da  seine  kraftvoll  leidenschaft- 
liche Art  ihn  vielfach  auf  die 
Wege  des  Naturalismus  drängt. 
In  seinem  Schaffen  verräth  sich 
nicht  die  klare  Schönheit  Reni's, 
auch  nicht  das  Lebensgefühl  Do- 
menichino's,  dafür  um  so  grössere 
Ausdruckskraft  durch  das  Golorit. 

Im  Gegensatz  zur  mehr  oder 
weniger  strengen  Gomposition  der 
Bolognesen  huldigen  die  Floren- 
tiner Eklektiker  einer  durchaus  freien  Art  und  einer  UeberftiUung  der  Florentiner 
Darstellungen;  ihr  Golorit  ist  bunt  und  hellleuchtend;   ihr  einziges  Ziel  fast 
sinnliche  Schönheit  ohne  tiefern  Ausdruck,   so  wie  schon  einigermassen  bei 
Andrea  del   Sarto,   dem  Vorbild   dieser  Richtung.     Der  Zusammenhang  mit 
der  Manieristenschule   ist  in  Florenz   noch   enger  geblieben  als  in  Bologna. 
Alessandro  Allori  (1535 — 1607)  jedenfalls   gehört  als  Neffe  Bronzino'sAieesandro 
wie  durch   seine  Malereien  mehr  noch  zum  Manierismus  (Jüngstes  Gericht    ^"®*^- 
in   der  Annunziata,    nach   Michelangelo;    Mariae   Geburt    und   Opfer  Abra- 

Von  Bernardino  Poccetti  (1542 — 1612)  Bemardino 
(1530—1603)  sind  jene  langweiligen,  affectlosen  J^^^^^^^^^^^^^^ 
nennen,  welche,  heute  wenig  mehr  beachtet,  die 
füllen  (S.  Marco;  Chiostro  Grande  bei  S.  Maria 
Novella;  der  eine  Klosterhof  links  bei  SS.  Annunziata  u.  a.);  von  Letzterem 
auch  Altarbilder  in  S.  Croce  und  in  der  Akademie.  Von  andern  Künstlern 
dieser  Richtung    seien   noch   genannt:    Jacopo    (Ghimenti)    da   Empoli  da'^ETpoii. 

Kr  aas,  Geachiehie  der  ehristl.  Kunst.    II.    2.  Abtheilung.  51 


Fig.  817. 


Domenichino.  Hl.  Johannea.    ä.  Andrea  della  Valle 
SU  Born.    (Phot  Anderson.) 


hams  im  Ghor  ebenda), 
wie  von  Santi  di  Tito 
Legendendarstellungen  zu 
Lunetten   der  Klosterhöfe 
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Cigoli. 


Cristofano 
AUori. 


Matteo 
RoBselli. 


Eklektiker 
in  Mailand. 


(1554 — 1640;  Bilder  in  S.  Domenico  in  Pistoia;  im  Dom  in  Pisa;  in  der  An- 
nunziata  zu  Florenz);  Lodovico  Cardi  gen.  Cigoli  (1559 — 1613),  ein  immer- 
hin massvoller  Meister,  trefflicher  Zeichner  und  vorzüglicher  Colorist  (Bilder 
in  S.  Groce ;  in  der  Akademie  die  stark  manierirte  Steinigung  des  hl.  Stephanus, 
Nr.  206),  Domenico  Cresti  gen.  Passignano;  Gregorio  Pagani;  Cristo- 
fano  Allori  (1578 — 1621),  vorzüglich  vertreten  mit  seiner  imposanten  Judith 

(Pitti),   Anderes  süsslich 


und  auch  im  Colorit  nicht 
auf  der  Höhe,  wie  das 
auf   dem   Kreuze   schla- 
fende  Jesuskind   in   den 
Uffizien  (Nr.  1165)  oder 
die  Madonna  mit  Heiligen 
in  der  Akademie  (Nr.  174); 
Matteo  Rosselli  (ca. 
1577— 1650;  Bilder  in  der 
Annunziata);  Giovanni 
(Manozzi)  da  S.  Gio- 
vanni      (1599—1636), 
vorzüglich  durch  frische 
Auffassung     und      treff- 
liches Colorit  (Versuchung 
Christi  in  der  Badia  bei 
Fiesole ;  Bilder  in  S.  Croce, 
in  der  Kuppel  von  Ogni- 
santi ,      in     der     Chor- 
apside von  Quattro  Coro- 
nati  in  Rom).    Der  be- 
kannteste der  Florentiner 
Eklektiker    ist     Carlo 
Dolci       (1616—1686), 
dessen   sentimental-süss- 
liche    Halbfiguren ,      na- 
mentlich von  weiblichen 
Heiligen  charakteristisch 
sind  für  diese  schwäch- 
liche, künstlich  gesteiger- 
te Ekstase  (hl.   Caecilia 
in  Dresden;   in  München 
der  Jesusknabe  [Nr.  1225], 
diehl.  Agnes[1229l,  Ecce- 
Homo   [1228],  hl.    Mag- 
dalena    [1227] ,     andere 

ähnliche   in   den  Florentiner  Galerien,    in   der  Corsiniana  in   Rom    und    an 

andern  Orten). 

In  Mailand  ist  der  Eklekticismus  vertreten  durch  Ercole  Procaccini, 

Giovanni  Battista  Crespi  und  dessen  Sohn  Daniele  Crespi   (Bilder 

in  der  Certosa);  in  Siena  durch  Rutilio  Manetti  (1572—1639). 

Den  denkbar  schärfsten  Gegensatz  zum  Manierismus  einerseits  und  zum 

Bologneser  Eklekticismus  mit  seiner  massvollen,  vornehmen  Ruhe  anderseits 


Fig.  318.    Guerdno,  Martyrium  und  Verherrlichang  der  hl.  Petronilla. 
Capitol  zu  Bom.    (Phot  Anderson.) 
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markirt  der  Naturalismus,  zu  dem,  wie  wir  sahen ,  schon  manche  der  Die  Natun- 
Bolognesen  stark  hinneigten,  Guercino  aber  fast  ganz  übergegangen  ist.   Sein     ""^' 
grosser  Vertreter  ist  Michelangelo  Amerighi,  gewöhnlich  nach  seiner 
bergamaskischen  Heimat  Garavaggio  genannt  (1569— 1609)  S  von  niederer canvaggio. 
Herkunft,  ohne  jede  geistige  Erziehung  und  deshalb  der  Möglichkeit  einer 
edlern  Auffassung  des  Stofflichen  entbehrend,   eine  leidenschaftliche,   wilde 
Natur,  in  deren  verschiedenen  Messer-  und  Mordaffaren  das  stürmische  Tem- 
perament ebenso  zum  Vorschein   kommt  wie  in   seinen  Gompositionen.     Sein 
Naturalismus  zeigt  aber  nicht  etwa  die  Natur,  wie  sie  ist,  sondern  wie  sie 
sich  idealistisch  reflectirt  auf  dem  Spiegel  seiner  derben,  brutalen,  mehr  und 
mehr  verdüsterten  Seele;  dabei  ist  er  in  Hinsicht  auf  Golorit,  auf  Technik, 
auf  Orosszügigkeit  und  titanisch-leidenschaftliche  Auffassung  und  Durchführung 


Fig.  319.    Guercino,  VeratoMung  der  Hagar.    Brera  zu  Mailand.    (Phot  Anderson.) 

unstreitig  das  grösste  Talent  dieser  Spätzeit.  Eine  eigentliche  Schule  hat  er 
weder  in  Mailand  noch  in  Venedig  oder  Rom  durchgemacht,  wenn  er  an 
letzterm  Ort  sich  auch  einige  Zeit  im  Atelier  des  seichten  Manieristen  Gava- 
liere  d'Arpino  aufhielt.  Wohl  aber  haben  ihn  die  grossen  Venezianer,  beson- 
ders Oiorgione  in  seiner  frühen  Richtung,  sehr  stark  beeinflusst;  selbst  die 
Wahl  der  Motive  der  schönen  und  noch  durchweg  massvollen  Genrebilder 
hängt  in  etwa  damit  zusammen.  Die  Lautenspielerin  (Galerie  Liechtenstein  in 
Wien),  der  Lautenspieler  (Turin  und  Eremitage),  die  Spieler  (Dresden),  die 
Allegorien  des  Kaiser-Friedrich- Museums  mit  dem  triumphirenden  und  dem  be- 
siegten Amor  gehen  trotz  ihrer  durchaus  originellen  Umstilisirung  auf  vene- 
zianischen Boden  zurück  und  führen  weiterhin  zum  niederländischen  Genrebild. 


'  Vgl.  über  ihn  M.  Unger  Krit  Forsch,  im 
Gebiete  der  Malerei  (Lpz.  1865)  S.  159-178. 
—  Meters  Allg.  Kttnstlerlex.  1  618—623.  — 


Eisenmann  in  Dobme's  Kunst  und  Künstler 
II  2,   Nr.  78.  79.   —  Woltmann-Wobrmann 
Gesch.  der  Malerei  III  1  (Leipz.  1888),  171  £ 
51* 
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Von  Rom,  wo  der  Künstler  nach  langem  Darben  an  Cardinal  del  Monte 
einen  Oönner  und  damit  zahlreiche  Aufträge  fand,  musste  er  sich  bald  wegen 
Raufereien  nach  Neapel  wenden;  von  dort  kam  er  zu  den  Maltesern  nach  Malta; 
auch  dort  unmöglich  geworden,  irrte  er  einige  Zeit  in  Sicilien  umher,  überall 
Werke  seiner  fruchtbaren  Thätigkeit .  zurücklassend  (in  S.  Lucia  bei  Syracus 
das  Begräbniss  der  Heiligen;  in  S.  Andrea  Avellino  in  Messina  einen  Ecce- 
Homo;  in  S.  Oiovanni  Decollato  ebenda  die  Enthauptung  des  Täufers;  in  der 
Kirche  der  Grociferi  Auferweckung  des  Lazarus;  andere  Bilder  in  Palermo). 
Zuletzt  weilte  er  in  Neapel  und  wartete  auf  Aufhebung  des  Blutbanns  in 
Rom;  auf  der  Reise  dahin  starb  er,  elend  und  verlassen,  in  Porto  Ercole. 

In  Rom  hatte  sich  seine  zweite  Manier  ausgebildet;  das  Dämonische  und 
Vulcanische  tritt  jetzt  ohne  Mässigung  hervor;  das  Schwergewicht  wird  auf 
harte,  herbe,  eckige  Plastik  der  Glieder,  auf  gemeine,  brutale  Charaktere, 
auf  Motive  gelenkt,  die  jede  höhere  Weihe  zerstören.     Schon  in  der  sonst 
köstlichen  Ruhe  auf  der  Flucht  in  der  Doria-Galerie,  Nr.  384,  die  gewisser- 
massen  auf  der  Grenzlinie  der  zwei  Richtungen  steht,   concentrirt  ,sich  das 
ganze  Interesse  auf  den  grossen  im  Vordergrund  stehenden  nackten  Engel, 
der  seine  Rückseite  dem  Beschauer  zukehrt  und  dessen  Glieder  saftig  frisch 
gezeichnet  sind ;  er  hat  weiter  nichts  zu  besorgen,  als  dem  fiedelnden  Joseph 
das  Notenblatt  zu  halten.    In  der  Gruppe  dahinter,  der  in  Schlaf  versunkenen 
Madonna  mit  dem  Kind  an  der  Brust,  deren  Modell  wol  in  der  als  Magdalena 
bezeichneten  Studie  der  gleichen  Galerie  (Nr.  380)  zu  suchen  ist,  gibt  sich  ein 
schönes,  reines  Genrebild  von  grossem,  einfachem  Zug  zu  erkennen.    Auch  in 
der  Madonna  di  Loreto  in  S.  Agostino  in  Rom  überwiegt  der  Eindruck,  den 
die  verlumpten,  schmutzigen,  knieenden  Bettler  erwecken.    In  der  thronenden 
Madonna  mit  Petrus  Martyr  in  Wien  tritt  uns  weit  weniger  die  ruhige,  weihe- 
volle Stimmung  der  obem  Partie  und  des  eigentlichen  Motivs,  der  Rosen- 
kranzvertheilung,  entgegen  denn  ein  Strassenbild  Neapels  mit  den  sich  um 
eine  Beute  raufenden  Lazzaroni.     Eine  andere  Darstellung  der  Doria-Galerie 
(Nr.  314),  die  den  jugendlichen  Johannes  den  Täufer  unter  dem  Bilde  einer 
nackten,  virtuos  gezeichneten  Jünglingsgestalt  zeigt,  ähnlich  wie  Guercino's 
Gegenstück  eines  knieenden,  in  die  Leetüre  vertieften  Johannes  (in  der  gleichen 
Sammlung,  Nr.  70),  könnte  ebensogut  Dionysos  getauft  werden,  so  sehr  hat 
sie  jede  innere  Beziehung  zum  Motiv  verloren.   Und  der  schreibende  Matthäus 
(früher  in  S.  Luigi  de'Francesi  in  Rom,  jetzt  im  Kaiser-Friedrich-Museum) 
könnte  mit  seinem  herculischen,  schwerfälligen,  möglichst  unbekleideten  Körper- 
bau ebensowohl  auch  für  einen  Mars  oder  Polyphem  gelten.    Dieses  derbe  Un- 
gestüm in  der  Auffassung  der  spätem  Schaffenszeit  wird  noch  wesentlich  ge- 
steigert durch  gespenstisch  blitzende,  von  oben  einfallende  Lichter  auf  düsterm 
Schattengrund ;  das  harmonisch  wirkende  Helldunkel  Correggio's  wird  dadurch 
in  den  meisten  Fällen  aufgehoben.    Beispiele  dieser  zweiten  Manier  Caravaggio's 
sind  die  zwei  übrigen  Bilder  in  S.  Luigi  de'  Francesi  (Berufung  und  Marter  des 
hl.  Matthäus),  die  Heilige  Familie  in  der  Borghese-Galerie ;  das  Mahl  zu  Emmaus 
(Londoner   Nationalgalerie).     Geradezu   brutale   Vergewaltigungen    religiöser 
Stimmungsmotive  sind  das  widerliche  Bild  des  Todes  der  Gottesmutter,  das, 
von  den  Bestellern  zurückgewiesen,  eine  wahre  Irrfahrt  durch  Europa  machen 
musste,  bis  es  im  Louvre  landete,  oder  die  Bekehrung  Pauli  und  die  Kreuzigung 
Petri  in  S.  Maria  del  Popolo.    Dagegen  ist  die  Grablegung  des  Herrn  (Vatican) 
trotz  aller  Derbheit  der  Realistik  ein  Meisterwerk  von  ergreifender  Wirkung, 
gleich  gross  durch  das  plastisch  feste  Gefüge  der  Composition  wie  durch  die 
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Naturwahrheit  und  Differenzirung  des  Schmerzausdruckes  (Fig.  320).  Wölff- 
lin^  hat  dem  Bedauern  Baum  gegeben,  dass  die  Kunst  der  Folgezeit  nicht 
dem  Sterne  dieses  Künstlers  folgte,  sondern  mehr  der  süsslich  weichen  und 
unwahren  Art  der  Bologneser  Epigonen.  Wir  können  diese  Bemerkung  nur 
insoweit  gelten  lassen,  als  die  Kunst  im  allgemeinen  in  Frage  kommt;  aber 
vom  Standpunkt  der  religiösen  Kunst  aus  angesehen,  ist  Garavaggio's  zweite 
Manier  mindestens  ebenso  unwahr  wie  die  sentimentalsten  Schöpfungen  Carlo 
Dolci's.  Sie  bedeutet  die  stete  Brutalisirung  jeder  feinern,  edlern  Regung  im 
menschlichen  Hei*zen,  die  Auspeitschung  jedes  geistigen  Oehaltes  aus  der  rohen 
Materie.  Der  Künstler  hat 
die  Gestalten  der  Bibel  und 
der  Legende  in  die  Region 
hinabgezerrt,  wo  man  rauft 
und  sichJn  gemeiner  Weise 
beschimpft,  wo  man  die 
Glieder  gebraucht,  und  nur 
die  Glieder;  darum  sind 
es  keine  christlichen  Dar- 
stellungen mehr ,  ge- 
schweige denn  religiöse. 

An  Stelle  des  dyna- 
misch -  animalischen  Ele- 
mentes in  Garavaggio's 
Werken  lässt  Jusepe  de 
Ribera  (geb.  1588  in 
Jätiva  bei  Valencia,  gest. 
in  Neapel  1656),  auch  lo 
Spagnoletto  genannt, 
den  psychologischen  Na- 
turalismus treten.  Seine 
äusseren  Lebensumstände -, 
die  unter  dem  Lügen- 
gewebe der  neapolitani- 
schen Künstlercamorra  bis 
zur  Entstellung  verzerrt 
sind,  bleiben  bis  zur  Stunde 
ebenso  unklar  wie  seine 
künstlerische  Entwicklung. 
Er  brachte  jedenfalls  eine 
abgeschlossene  Ausbildung 
mit  sich,  als  er  um  1606  nach  Italien  kam,  lehnte  sich  aber  hier  an  Correggio, 
die  Venezianer  und  vielleicht  auch  an  Caravaggio  an,  deren  Einflüsse  auf 
dem  Hintergrund  eines  durchaus  selbständigen  grossen  Talentes  seine  künst- 
lerische Eigenart  ausmachen:  ein  rücksichtsloser,  von  Spanien  herübergenom- 
mener und  durch  Caravaggio  womöglich  noch  verstärkter  Wirklichkeitssinn, 
der  aber   viel   natürlicher   und   packender  wirkt   als   der  idealistische   Cara- 


Jasepe  de 
Bibera. 


Fig.  320.    Caravaggio,  Grablegung  Christi.    Vatican.    (Phot.  Alinari.) 


»  Die  class.  Kunst  S.  187. 
'  Vgl.  gegen  die  tendenziös  neapolitanische 
Darstellung  De  Dominici's  Le  vite  de'  pittori  etc. 


III  111  flf.,  die  ruhigere  und  kritischere  Wür- 
digung EisENMANNä  in  Dohme's  Kunst  und 
Künstler  II  3,  Nr.  77. 
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vaggio's;  das  Leben  athmende  Licht  Correggio's;  das  Colorit  und  die  grosse 
Formensprache  der  Venezianer.  Ribera  ist  ebenso  fruchtbar  wie  stets 
originell;  seine  Auffassungs-  und  Vortragsweise  ist  in  seiner  Frühzeit  gleich 
frisch,  geistvoll  und  kräftig  wie  am  Ende  seines  Lebens.  Sein  Lieblings- 
gebiet ist  wol  entsprechend  den  Instincten  und  den  grellen  Stimmungen  der 
Neapolitaner  das  Martyrium  und  die  schwärmerische  Ekstase.  Auf  beiden 
Gebieten  ist  er  der  classische  Meister  für  die  folgenden  Jahrhunderte  geworden; 
aber  keiner  der  Zeitgenossen  und  der  späteren  Nachahmer  hat  diese  leben- 
sprühende Wirklichkeit,  diese  athembenehmenden  Schmerz-  und  Marteraccente, 
dieses  Zittern  des  Lebens  auf  der  Oberfläche  der  Haut,  in  den  Muskeln  und 
Gelenken  und  selbst  in  den  Linien  der  Gewänder,  diese  Gluth  von  Begeiste- 
rung, schwärmerischer  Ascese  und  hinreissender  Verzückung  in  den  leuchtenden 
Augen,  in  diesen  durchfurchten  Gesichtern  seiner  Hieronymus-,  Apostel-  und 
Eremitenbilder  je  wieder  erreicht.  Sein  Schönheitssinn  bewahrte  ihn  dabei  vor 
jenen  nur  roh  brutalen  Excessen,  die  Caravaggio  sich  erlaubt  hat,  auch  da, 
wo  er  aufdringlich  im  Ausdruck  wird  wie  in  seinen  zahlreichen  Bartholomäus- 
martyrien (das  bekannteste  im  Prado).  Dass  er  selbst  bei  dieser  Böchststeige- 
rung  des  Naturalismus  auch  die  einschmeichelnd  weiche  Modellirung  des  Körpers 
und  die  träumerische  Gesammtstimmung  zu  beherrschen  weiss,  zeigen  Dar- 
stellungen wie  die  des  hl.  Sebastian  (Berlin,  Eaiser-Friedrich-Museum),  dessen 
Leib  nicht  mit  Pfeilen  gespickt,  auch  nicht  schmerzverzerrt  ist,  sondern  in  un- 
vergleichlich schöner  Linie,  angeschmiegt  an  einen  Baum  zusammengesunken 
ist,  indes  die  Mondsichel  im  Hintergrund  einen  schwachen  Lichtschein  durch 
die  schweren  Wolken  und  das  Dunkel  der  Nacht  wirft,  oder  der  hl.  Agnes, 
die  in  einem  sonnenerfüllten  Kerkerraum  vor  ihrem  Grabe  kniet,  behutsam  von 
einem  Engel  mit  einem  Gewände  bedeckt. 

Weitaus  die  meisten  Werke  Ribera's  ^  befinden  sich  in  Spanien,  nahe  an 
sechzig  im  Prado  (Jacobsleiter;  Grablegung,  von  ergreifendem  Ausdruck;  eine 
ekstatische  Empfängniss  Mariae;  eine  Dreieinigkeit  von  gleich  gesteigertem 
Stimmungsgehalt;    eine  Verzückung   des   hl.  Franciscus;   zahlreiche   Einzel- 
eremiten, Apostel  u.  a.).    Neapel  zeigt  im  Chor  von  S.  Martine  die  wunder- 
volle Gommunion  der  Apostel;  im  Tesoro  ebenda  eine  Pietä  von  herrlichster 
Auffassung;  in  der  Januariuskapelle  des  Doms  die  wunderbare  Errettung  des 
hl.  Januarius  aus  dem  Ofen;  im  Vatican  eine  Marter  des  hl.  Laurentius;   in 
der  Galerie  Borghese  das  köstliche  Bild  des  hl.  Stanislaus  Kostka  mit  dem 
Jesuskind   auf  dem  Arm.     Nächst  Spanien   weist  Deutschland   die  meisten 
Werke  Ribera's  auf;  so  das  Berliner  Kaiser-Friedrich-Museum  einen  hl.  Hiero- 
nymus, einen  Sebastian  und  eine  Bartholomäusmarter;  die  Dresdener  Galerie 
ausser  Einzelheiligen  ebenfalls  eine  crasse  Marter  des  hl.  Bartholomäus  und 
eine  solche  des  hl.  Sebastian,   die  Befreiung  Petri  u.  a.;   das  Wiener   Hof- 
museum den  zwölfjährigen  Jesus  im  Tempel,  die  Reue  Petri  und  die  Kreuz- 
tragung  des  Herrn. 

Eine  religiöse  Vertiefung  hat  Ribera  meistens  nicht  angestrebt;  er  hat  sich 
aber  auch  nicht  so  ganz  nur  auf  die  Materie,  und  zwar  im  derbsten,  wuchtigsten 
Zuschnitt,  beschränkt  wie  Caravaggio.  Weil  er  die  Wiedergabe  der  Wirk- 
lichkeit und  der  Natur  anstrebte,  hauchte  er  dem  Menschen  auch  den  Odem 
des  Geistes  ein.  Freilich  erscheint  das  geistige  Element  meist  als  das  Sensi- 
tive,  und  gewöhnlich  das  Sensitive  unter  der  Einwirkung  physischer  Marter 


Eine  gute  Uebersicht  gibt  Eisenmakv  a.  a.  0.  S.  81. 
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oder  des  bis  zur  Ekstase  gesteigerten  Begehrungsvermögens.  So  wird  manche 
der  religiösen  Darstellungen  durch  die  grandiose  Stimmung,  die  darüber  gebreitet 
ist  (vgl.  den  Sebastian  in  Berlin),  oder  durch  die  Schönheit  der  Gestalten  und 
ihren  naturwahren  Ausdruck  (wie  in  der  Anbetung  der  Hirten  im  Louvre,  in 
der  Pietä  in  S.  Martine  in  Neapel)  fesseln  und  zur  rückhaltlosen  Bewunde- 
rung auffordern ;  aber  religiöse  Weihe  und  Wärme  entströmt  keiner  derselben. 

Ueber  die  künstlerischen  Ausdrucksmittel  der  Spätkunst  hat  der  Ver- Eigenart  der 
fasser  des  ,Cicerone*  eine  vorzügliche  üebersicht  gegeben  *,  so  dass  wir  f ür  j^J*^^^^®*. 
all  diese  Fragen  darauf  verweisen  können,  soweit  sie  nicht  schon  von  uns  cento. 
berührt  wurden.  Wir  beschränken  uns  hier  am  Ende  unserer  Wanderung 
durch  das  Cinquecento  auf  einige  zusammenfassende  Worte  zur  Charakteri- 
sirung  der  religiösen  Kunst  in  dieser  letzten  Periode.  Statt  der  massig  grossen, 
im  Aufbau  streng  gegliederten  Tafelbilder  der  frühern  begegnet  jetzt  häufig 
das  Riesenformat  mit  einer  ganz  principienlosen,  freien  Gomposition  und  einer 
beengenden  und  verwirrenden  Ueberfüllung  der  Scenen  mit  Figuren.  Bezeich- 
nend für  die  riesenhafte  Grösse  der  Bilder  sind  Guercino's  Marter  und  Ver- 
herrlichung der  hl.  Petronilla  (capitolinisches  Museum),  Vasari's  Disputation 
der  hl.  Katharina,  die  Mahlscenen  Paolo  Veronese's;  für  die  regellose  Gom- 
position und  die  Anbringung  von  reinen  Füllfiguren  die  Malereien  Tintoretto's, 
Bronzino's  (vgl.  Christus  in  der  Unterwelt)  u.  A.  Aber  auch  wo  die  Scene  in 
einfacheren  Verhältnissen  vor  sich  geht,  werden  doch  häufig,  bei  den  Manie- 
risten nicht  mehr  als  bei  den  Eklektikern  und  Naturalisten,  äusserliche  und 
nebensächliche  Dinge,  selbst  die  trivialsten,  in  den  Vordergrund  geschoben, 
zur  Beeinträchtigung  des  Hauptmotivs  (vgl.  Caravaggio's  Buhe  auf  der  Flucht). 
Damit  hängt  auch  zusammen,  dass  religiöse  und  biblische  Motive  jetzt  häufig 
zu  Landschaftsbildem  werden  mit  Stilllebenmotiven.  Nichts  ist  z.  B.  für  die 
Kunst  der  Carracci  bezeichnender  als  Annibale's  Assunta  in  der  Doria- Galerie 
(Nr.  78)  und  die  Flucht  nach  Aegypten  ebenda  (Nr.  80),  in  denen  die  heroische 
Landschaft  schon  völlig  ausgebildet  vorliegt  und  das  landschaftliche  und  das 
antiquarische  Interesse  (wie  in  der  Himmelfahrt)  das  am  eigentlichen  Stoff 
weit  überwiegt.  Aehnliches  gilt  auch  von  der  Ruhe  auf  der  Flucht  in  der  Ere- 
mitage und  von  der  Magieranbetung  in  der  Doria-Pamfili-Galerie  (Nr.  84), 
von  der  heiligen  Familie  ebenda  (Nr.  139),  aber  auch  von  Bassano's  Mahl  des 
Herrn  beim  Pharisäer  in  der  Colonna-Galerie  (Nr.  25),  wo  die  stimmungs- 
volle Dämmerlandschaft  und  das  vollständige  Stillleben  links  die  Hauptsache 
sind.  Motive  wie  die  Geburt  Christi  werden  gern  benutzt  zur  Erzielung  flotter 
und  überraschender  Lichtwirkungen :  Correggio  hatte  dazu  den  Weg  gewiesen, 
und  er  wurde  fleissig  begangen  von  den  Eklektikern  (vgl.  Annibale  Carracci's 
Bild  in  der  Doria-Galerie,  Nr.  74)  wie  von  den  Naturalisten. 

Wahrhaft  religiös  und  transcendental  hat  in  dieser  Spätzeit  selten  noch 
ein  Künstler  zu  schaffen  vermocht;  die  Phantasie  und  Auffassungsweise  der 
Meister  hält  sich  kaum  über  der  Erde,  der  hohe  Flug  in  die  lichten  freien 
Sonnenhöhen  wird  nie  mehr  gewagt.  Aller  Ausdruck,  der  noch  angestrebt 
wird,  ist  bloss  ein  natürliches  Echo  einer  rein  natürlich  gefassten  Situation. 
Nur  die  Bolognesen  haben  in  den  besten  Vertretern  und  deren  glücklichsten 
Schöpfungen  eine  überaus  wohlthuende  Wärme  und  Innigkeit  aufzuweisen, 
lassen  dagegen  die  geistige  Vertiefung  oft  genug  vermissen  oder  ersetzen  sie, 
wie  auch  Ribera,  durch  ekstatische  Erregung;  auch  fehlt  hier  meist  die  un- 

^  BuBOKHABDT  Cicetone  S.  888  flf. 


802  Dreiundzwanzigstes  Bncfa. 


vergleichliche  Lebensfülle,  die  uns  aus  den  Werken  der  grossen  Denker  mit  so 
bezwingendem  Zauber  anspricht.  In  den  schwächeren  Meistern  der  Bologneser 
Schule  und  vor  allem  in  deren  Epigonen  löst  sich  jene  vielfach  noch  natür- 
liche Innigkeit  in  völlige  Sentimentalität  auf,  wie  bei  Carlo  Dolci.  Neben  dieser 
weichlichen  Süsslichkeit  gibt  sich  dann  das  Schwelgen  in  rohen  und  widerwärtigen 
Marterscenen  oder  in  fast  wollüstig  geschilderten  ekstatischen  Zuständen  nur 
um  so  abstossender.  Derart  picante  Stoffe,  wie  den  zur  Garricatur  ab- 
gemagerten und  leidenschaftlich  am  Kreuz  sich  festklammernden  hl.  Hiero- 
nymus  in  der  Einöde,  oder  den  in  ähnlich  ungemüthlicher  Localität  von  ver- 
führerischen Weibern  versuchten  Antonius,  oder  die  in  schwellender  Ueppig- 
keit,  süsslich  coquett  mit  Todtenkopf  und  Kreuz  spielende  hl.  Magdalena 
in  der  Felshöhle,  hat  die  Kunst  dieser  Jahrhunderte  wieder  und  wieder  dar- 
gestellt: man  weiss  nicht  recht,  ob  als  Sinnenkitzel  oder  als  Busspredigt  für 
eine  oft  recht  unheilig  gewordene  Generation. 

Wir  stehen,  wohin  wir  die  Blicke  wenden,  auf  herbstlichem  Boden.  Die 
Triebkräfte  der  cinquecentistischen  Kunst  haben  sich  allerwärts  erschöpft,  und 
die  Ziele,  die  sich  die  Renaissance  gestellt  hat,  sind  zusammengebrochen  unter 
dem  Geist,  den  das  Tridentinum  in  die  Welt  eingeführt.  Das  Mittelalter  und 
seine  Geisteswelt,  aber  auch  die  Schönheitsbestrebungen  der  Tage  Julius'  II, 
sind  mit  dem  Jahre  1563  begraben.  Im  Leben  der  Kirche  manifestirt  sich  ein 
merklicher  Aufschwung,  zu  dem  die  Gegenreformation  und  die  neuen  Orden 
den  äussern  Anstoss  geben.  Eine  Anzahl  neuer  Andachten,  die  schärfere 
Betonung  mancher  dogmatischen  Wahrheiten,  wie  der  Immaculata  Gonceptio, 
aber  auch  vieler  controversen  und  selbst  polemischen  Lehren  (Autorität  des 
Papstthums,  ünvergänglichkeit  der  Kirche),  eine  intensivere  Betonung  der 
äussern  Formen  religiösen  Lebens,  strenge  Gebundenheit,  ein  möglichst 
schwärmerischer  Aufschwung  der  Seele  im  Sehnen  nach  Gott  und  der  Selig- 
keit, mit  andern  Worten,  die  Mystik,  aber  nicht  mehr  die  klare,  lehrhafte  der 
frühern  Zeit,  sondern  die  in  süsslicher  Empfindung  sich  äussernde,  sind  Haupt- 
merkmale dieser  neuen  Zeit  und  der  ihr  dienenden  Kunst. 
Das  coneii  Durch  das  Coucil  von  Trient  hatte  Adrian  von  Cometo  Recht  behalten 

von  Trient  mi^  seinem  Fluch  gegen  Zulassung  aller  profanen  und  paganen  Bildungs- 
Kuns^  elemente;  Julius'  II  Versuch  und  Dem,  was  die  Hochrenaissance  gewollt, 
wurde  damit  der  Bankrott  erklärt.  Nachdem  schon  in  der  22.  Sitzung  ent- 
sprechende Vorschriften  für  die  Kirchenmusik  gegeben  worden,  die  von  manchen 
Eiferern  als  völliges  Verbot  jeder  polyphonen  Musik  gedeutet  wurden,  eine 
Auffassung,  der  Palestrina  mit  seiner  Marcellus-Messe  sieghaft  entgegentrat 
(1565),  wurde  in  der  25.  und  letzten  Sitzung  die  Anbringung  eines  ein  falsches 
Dogma  bekräftigenden  Bildes  in  Kirchen  untersagt;  es  solle  jede  Unlauterkeit 
vermieden  werden;  anzügliche  Züge  sollten  den  Figuren  nicht  gegeben  und 
die  Approbation  der  Kirchenbilder  beim  Ordinarius  eingeholt  werden  (,Ofnnis 
lascivia  vitetur,  ita  ut  procaci  venustate  imagines  non  pingantur  nee  ornentur  .  . . 
nihil  profanum  nihilque  inhonestum  appareat').  Insofern  die  Kirche  sich  hier 
gegen  Ungehörigkeiten  der  Kunst  wendet,  können  diese  Massnahmen  nur  be- 
grüsst  werden.  Im  übrigen  hat  sie  sich  einfach  dem  theoretisirenden  Zug 
der  Zeit  angeschlossen  mit  dem  Versuch,  die  Bahnen  der  Kunstentwicklung 
vorzeichnen  zu  wollen.  Und  ihr  haben  sich  wieder  andere  Theoretiker  zur 
Verfügung  gestellt,  um  diese  Verordnungen  litterarisch  zu  begründen  und 
Handbücher  für  die  Künstler  zu  schreiben,  so  Andrea  Giglio  von  Fabriano 
mit  seinem  besonders  gegen  Michelangelo's  Jüngstes  Gericht  heftigen  «Dialoge 
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degli  errori  dei  pittori^  (Gamerino  1564),  namentUch  aber  Jan  Yermeulen 
(Molanns,  gest.  1585)  mit  der  Schrift  ,De  picturis  et  iroaginibus  sacris'  (1570, 
Neudruck  1594  unter  dem  Titel  ,De  historia  sacrarum  imaginum  et  pictu- 
rarum  pro  vero  earum  usu  contra  abususO-  Der  Verfasser  dieser  letztem 
Schrift  versteht  eingestandenermassen  von  Kunst  nichts.  Er  fasst  lediglich 
das  Stoffliche,  Ikonographische  ins  Auge,  zählt  Bilder  auf,  in  denen  Häresien 
oder  Spott  gegen  den  Klerus  enthalten  sein  sollen,  solche,  die  von  der  wahren 
Tradition  abweichen;  er  bekämpft  die  Aufbewahrung  paganer  Kunstwerke, 
der  Porträte  von  Häretikern;  spricht  sich  weiter  über  die  Attribute  Christi 
und  der  Heiligen  aus,  unterlässt  aber  auch  in  diesen  Schlusspartien  nicht, 
überall  moralisirende  Erwägungen  einzustreuen.  Weit  mehr  Kunstverständniss 
und  einen  entschieden  freiem  Blick  besitzt  der  Cardinalerzbischof  von  Bologna, 
Gabriele  Paleotti,  von  dessen  geplanten  fünf  Büchern  nur  zwei  erschienen 
sind  unter  dem  Titel  ,Discorso  intorno  alle  imagini  sacre  et  profane^  (Bologna 
1582,  Neudmck  Ingolstadt  1594);  das  Buch  über  lascive  Kunstwerke  und  die 
zwei  über  Ikonographie  sind  leider  nicht  zu  stände  gekommen.  Auf  allen 
Seiten  beweist  der  Autor,  dass  er  sein  kunstwissenschaftliches  und  kunst- 
geschichtliches Wissen  durch  die  Leetüre  Vasari's  begründet  hat.  Viele  seiner 
guten  Mahnworte  wurden  schon  zu  seiner  Zeit  nicht  befolgt,  so  wenn  er 
verlangt,  keine  Wappen,  auch  nicht  von  Stiftern,  in  Kirchen  anzubringen. 
Den  genannten  drei  Schriften  schliessen  sich  noch  andere  mit  nicht  so  speciell 
kirchlicher  und  ethischer  Richtung  an,  wie  RaffaelloBorghini's  ,Riposo',  der 
,Trattato  della  nobilta  della  pittura^  (1585),  Gregorio  Comanini's  ,Figino' 
(Mantua  1591)  etc. 

Für  die  Tragweite  der  Bestimmungen  des  Tridentinums  sind  der  Geist 
und  die  Vorschläge  solcher  theoretischen  Auslassungen  immerhin  bezeichnend, 
mehr  vielleicht  aber  noch  die  praktischen  Massnahmen  kirchlicher  Instanzen, 
die  im  Anschluss  daran  erfolgten^.  So  Hess  Pius  V  die  Statuen  heidnischer 
Götter  vor  dem  Vatican  entfernen  und  gab  sie  dem  Stadtmagistrat,  der  sie 
im  Gapitolspalast  unterbrachte.  Paleotti  wollte  lascive  Bilder  auf  polizei- 
lichem Weg  selbst  aus  Privatbesitz  beseitigt  und  ihre  Maler  strenge  bestraft 
wissen.  So  kam  es,  dass  ein  Bischof  auch  Andrea  Sabbatini's  Visitatio  darunter 
rechnete,  weil  das  Modell  zu  sehr  aus  den  Figuren  spreche,  und  sie  aus  der 
Kirche  wegnehmen  liess.  Sixtus  V  wollte  am  Ende  der  nach  ihm  benannten 
Wasserleitung  nicht  einen  Neptun,  sondern  sein  BUd  aufgestellt  sehen;  auch 
unter  ihm  wurde  mit  antiken  Monumenten  aufgeräumt.  Die  Inquisition  stellte 
ihre  fatalen  Dienste  diesen  puristischen  Tendenzen  gleichfalls  zur  Verfügung. 
Unter  Innocenz  X  musste  Pietro  di  Cortona  einen  Bambino  von  Guercino  be- 
kleiden^; Ammanati  erwies  den  gleichen  liebevollen  Dienst  seinen  nackten 
Göttinnen,  die  er  auf  diese  Art  zu  christlichen  Tugenden  umkleidete.  Die 
Mitglieder  der  florentinischen  Akademie  beschwor  er,  nichts  Nacktes  mehr  zu 
malen  ^.  Da  die  Künstler  der  Spätzeit  meist  ganz  ungebildete  Menschen  waren, 
die  schon  deshalb  auf  genaue  Winke  und  Weisungen  ihrer  Auftraggeber,  selbst 
bis  aufs  Costüm,  wie  Taddeo  Zuccaro  in  den  Fresken  von  Caprarola,  an- 
gewiesen waren,  so  kann  man  sich  vorstellen,  dass  im  allgemeinen  dieser  päda- 
gogisch-moralisirende  Einfluss   sich   auch  thatsächlich  wirksam  erwiesen  hat. 

*  Ueber  die  Wirkungen   des  Concils  von  sur  la  littöratare  et  les  beaux-arts.     Paris 

Trient  auf  Kunst    und   Litteratur   vgl.    die  1884. 

allerdings  nicht  abschliessende   Schrift  von  *  Vgl.  Malvasia  Felsina  Pittrice  II  789. 

Desjob   L'  influence    du    Concile    de    Trente  '  Vgl.  Gühl  Künstlerbriefe  I  455. 
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Und  doch  fehlt  überall  der  religiöse  Gehalt;  es  mangelt  den  religiösen  Dar^ 
Stellungen  der  belebende  und  wärmende  Geist,  wie  dem  ganzen  Formalismus 
dieser  Zeit  überhaupt.  Die  innere  Ehrlichkeit  wird  ersetzt  durch  äussere 
Loyalität. 

Am  Frühmorgen  des  Cinquecento  schafft  ein  Künstler,  der  im  Geruch  des 
religiösen  Libertinismus  stand,  die  wunderbarste  Christusdarstellung  aller  Zeiten 
in  jener  herrlichen  Vision  neben  S.  Maria  delle  Grazie  in  Mailand ;  am  Schlüsse 
des  Jahrhunderts  überbieten  sich  tiefreligiöse  und  kirchlich  unanfechtbare 
Meister  in  den  sublimsten  Scenen  der  heiligen  Geschichte  gegenseitig  durch 
Roheiten  und  Widerlichkeiten,  zum  mindesten  durch  Aeusserlichkeiten  —  ein 
deutliches  Zeichen,  dass  die  wahre,  tief  aus  dem  Herzen  quellende,  nach  keiner 
Seite  beengte  Kunst  betet,  auch  wenn  sie  nicht  überall  mit  Rosenkränzen 
und  Heiligennimben  behangen  ist;  dass  aber  anderseits  die  alt  gewordene 
oder  unechte  Kunst,  auch  wenn  sie  vorschriftsmässig  die  Hände  faltet  und 
die  Kniee  beugt,  nur  Lippenworte  sprechen  kann  ohne  die  Weihe  und  Wärme 
des  Gebetes.  Die  Kunst  hatte  auf  dem  weiten  Gang  durch  das  Cinquecento  die 
grössten  Triumphe  erlebt,  kein  Geheimniss  der  Technik  und  der  Formensprache 
war  ihr  fremd  geblieben ;  aber  sie  hat  Viel  und  Unwiederbringliches  verloren, 
wie  die  Stammeltern,  nachdem  sie  vom  Baum  der  Erkenntniss  gegessen;  sie 
ist  den  formalen,  äusserlichen  Bedingnissen  des  Kunstschaffens  nachgejagt 
und  hat  dafür  den  seelischen  Gehalt  eingebüsst;  verloren  hat  sie  die  Un- 
befangenheit der  Auffassung,  den  grossen  und  tiefen  Geist  des  Mittelalters, 
den  weitherzigen  Geist  gegenüber  Dem,  was  auch  das  Heidenthum  an  unver- 
gänglichen Kunstblüten  und  Geistesfrüchten  hervorgebracht;  und  verloren  hat 
sie  ganz  besonders  das  edelste  und  für  religiöse  Kunst  unerlässlichste  Gut, 
die  Liebe,  jene  hohe  Liebe,  ,che  muove  sole  e  Valtre  stellet 
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Aachen :  Bauten  Karls  d.  6r. 
II  1,  5;  Pfalzkapelle  (Mün- 
ster) 111,  7.  105.190.  1.2; 
ihr  fiinflnss  auf  d.  deutsch. 
Centralbau  II  1,  138;  Ante- 
pendien  II  1,  459;  Kron- 
leuchter II  1,  214.  258; 
Schrein  Karls  d.  6r.  II  1, 
257 ;  Kanzel  I  505 ;  Gitter 
III,  16;  Adlerpult  U  1,482. 
291;  Malereien  II  1,  22. 
Salvatorkirche  II  1,  130. 
Miniaturmal.  in  A.II  1, 27.48. 
175  (Cod.  Otto's  lU).  Statue 
Theodorichs  d.  Gr.  ans  Ra- 
yenna  II  1,  21. 

Abbiategrasso  II  2,  628. 

Abdon  u.  Sennen  I  200. 

Abel  n.  Kain  I  118.  135.  144; 
II  1,  280. 

Abendland  s.  Occident. 

Abendmahl:  I  386.  435.  466; 
II  1,  68.  297  ff.  871;  II  2, 
314.  316.  320. 

Abendmahlsschüsseln  II 1, 471. 

Abercius-InsGhriftI81.95. 101. 

Abemethy  (Schottl.)  I  608. 

Abfasung  von  Ecken  II  1,  116. 

Abgar.Bild  I  178;  II  1,  282. 

Abgüsse  y.  antiken  Bildwerken 
II  2  690. 

Abingdon  (Kloster)   II  1,    11. 

Ablftsse  für  kirchl.  Bauten  II 
1,  170. 

Ablasstafehl  II  1,  505. 

Abondio,  Ant.  II  2,  686. 

Abrahams  Gastfreundschaft  I 
438;  Opfer  1134.  144  f.  438; 
II  2.  421. 

Abraxen  I  83.  110.  510.  394. 

Accademia  degli  Incamminati 
112.700.787;  —  diS.  Luca 
in  Rom  II  2,  700. 

Acheiropoeten  I  178.  179. 

Achillens  (auf  Sarkoph.)  I  89. 

Achilleus  u.  Nereus  I  198. 

Achmim  (Panopolis):  Altchr. 
FnndeI234.398.  446*.  513. 
522.  534;  II  1,  291. 

Achsenabweichung  bei  Kirchen 
II  1,  371. 

Ada  (Schwester  Karls  d.  Gr.) 
II  1,  27. 


Adalbert,  B.  y.  Würzb.  II 1, 44. 

Adam  u.  £ya  I  143.  174;  II  1, 
280;U2, 183.365ff.  368.— 
unter  dem  Kreuz  Christi  I 
174;  II  1,  341.  —  inWelt- 
ger.-Bildem  II 2, 543.  S.  auch 
Sündenfall. 

Adamnanus  (Abt  yon  Jona)  I 
365.  366. 

Adaroy  (Kunstgel.)  I  268. 

Adel  als  Träger  der  goth.  Be- 
wegung II  1,  163;  Kunst- 
fbrderer  i.  d.  Renaiss.  II  2, 
36. 

Aditus  ad  sanctos  I  304.  370; 
II  1,  15. 

Adler  (ikonogr.)  1 110;  II  1,407 ; 
als  kaiserl.  Insignie  II  2,  83. 

Adler  (Kunstgel.)  I  17. 

Adlerpulte  II  1,  482. 

Admont :  Goth.  Kelch  II 1, 470. 

Adonis  (auf  Sarkoph.)  I  89. 

Adoratio  Crucis  I  168. 

Adrian  yon  Corneto  II  2,  403. 
404. 

Aegypten:  Alfcchristl.Kunst  1 87. 
182.  234.  486;  spec:  Archi- 
tektur 1 339;  Sculptur  1 254 ; 
Malerei  I  535 ff.;  Teztil- 
stücke  I  534  (s.  auch  Ach- 
mim); sonstige  Gegenstände 
I  512.  520.  522.  525. 

Aehren  (ikonogr.)  I  122. 

Aelst,  Pieter  yan  II  2,  448. 

Aelteste,  yierundzwanzig  (apo- 
kal.)  I  407. 

Aesop  in  d.  christl.  Kunst  II 
1,  407. 

Aethelwold,  hl.,  sein  Eyan- 
geliar  II  1,  236. 

Affori  II  2,  296*.  297. 

Africa:  Altchristi.  Kunst  1 84  f. 
141. 151.  233.  254.  398.  453. 
486 ;  spec. :  Architektur  I 
259.  274.  285.  800.  301.  304. 
337;  Sarkophage  I  249;  Te- 
gurien  1373;  Mosaiken  1 424 ; 
yersch.  sonst.  Gegenstände 
I  418.  521.  S.  auch  Aegyp- 
ten, Cyrene,  Tunesien  etc. 

Agapen  I  73.  130. 

Agincourt  I  12. 

Agliotti,  Girol.  II  2,  71. 


Agnello,  Fra  Gugl.  di  II 2,  94  f. 

Agnellus  y.  Rayenna  I  427*. 
433. 

Agnes,  hl.  1 124. 200. 420;  II 1, 
445. 

Agnolo,  Baccio  d'  II  2,  376. 
649.  685. 

—  Gabriele  d'  II  2,  662. 

Agnus  Dei  I  105.  106.  407. 
418.  480;  II  1,  312;  II  2, 
155;  (Wachsroedaillen)  H  1, 
503. 

Agolum  I  103. 

Agrate,  Marco  II  2,  563. 

Ain-Sultan  I  338. 

Ain-Tarfa  I  338. 

Aix:  Altchr.  Bapt.  I  360; 
altchr.  Sarkoph.  I  146. 

Akademien  i.  d.  Renaiss.  II  2, 
699  f.  787. 

Akrostichon  i*  d.  altchr.  Sym- 
bolik I  82. 

Aladja  (Lycien)  I  233.  585. 

Alamannus,  Job.  s.  Murano. 

Alatri:   Ambo  II  1.  233.  169. 

Albani,  Franc.  II  2,  548.  792. 

Albano:  Basilika  I  327.  Kata- 
kombe I  56.  187. 

Albe  I  533 ;  II  1,  491. 

Albenkreuz  I  123. 

Alberdingk  Thijm  II  2,  75, 

Albert  d.Gr.  II  1,  167  u.  Note. 
362.  440. 

Alberti,  Leon  Battista  1 69. 265 ; 
II  2,  33.  52.  57.  68.  137. 
177.  178.  300.  697. 

Albertinelli,  Mariotto  II 2,  289. 
136.  137. 

Albertini,  Francesco  II 12*.  98. 

Albertino,  Fra(Arch.)  II 1, 168. 

Albi:  Kath.  II  1,  153.  183. 

Alceste  (auf  Sarkoph.)  I  89. 

Alcobaca  II  1,  142. 
I  Alcuin  II  1,  23.  25.  440.    Al- 
cuinbibeln  II  1,  27. 

Aldenkirchen,  Jos.  I  26. 
I  Aldroyandi,  ülisse  II  2,   692. 
j  Aleandersche  Gemme  I  93. 
I  Alemannien :  Roman.  Baudenk- 
mäler  II  1,  131  f ;   s.  auch 
Baden,  Elsass,  Schweiz. 

Alemouth :  Grabm.  Kg.  Eadulfs 
I  612. 
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Aleppo:  Altchr.  Kirche  I  868. 
Alessi,  Galeazzo  II  2,  658. 
Alet  (Bret):  Basilika  II 1,  14. 
Alexander  VI :   II  2,  72.  234. 

272.  273.  129, 
Alexander  Severus  I  83.  180. 

215. 
Alexandersage  II  1,  867.  402. 
Alexandrien:  Bedeatung  f.  d. 

altchristl.  Kunst  I  77  f.  84  ff. 

446.    450.    453.    462.   465. 

Basilika  I  259.  889.  Katak. 

I  57.  85;  Gemälde  daselbst 

I  84.  85.  150.  17. 
Alfani,  Domenico  II  2,  376. 
Alfarano  II  2,  705. 
Alfonso  I  y.  Ferrara  II  2, 583. 
Algerien:    Altchr.    Archit.    I 

837  ff. 
Aliense  s.  Vassilacchi. 
Allard  (Kunstgel.)  I  83. 
Allegorie  in  d.  Kunst:  (Altchr.) 

I  5.  65.   66  ff.;   (Mittelalt.) 

II  2,  5.  106.  124.  137. 
155;  (Renaiss.)  II  2,  301. 
324.  385.  421.  554.  556  f. 
594.  597.  S.  auch  Symbolik. 
—  Alleg.  Schriftanslegnng 
u.  Kunst  166.  68.  77.  184; 
II  1,  270.  440. 

Allegranza  (Archfiol.)  I  8. 
AUegri  s.  Correggio. 
Allerheiligen   (Kloster)    II   1, 

176.  199. 
Allerheiligenbilder  II  1,  488. 
AUori,  Aless.  II,  2,  784.  795 
—  Cristofano  II  2,  796. 
Alraenno  II  1,  145. 
Alpirsbach  II  1,  132.  483. 
Alraun  (Mandragora)  I  461. 
Alspach  (Eis.)  II  1,  132. 
Alt  (Kunstgel.)  II  1,  265. 
Altar  I  44.  48.  55.  282.  868. 

605;  ir,  1,    120.  227.  459. 

460;  II   2,   224.   680.   682. 

683;  Statistik  y.  altchr.  A. 

I  368.  A.-Aufsatz  II 1,  249. 
460  (s.  auch  Retabel).  A.Bild 
112,782*.  Ort  der  Aufstel- 
lungderAlt.l371;IIl,462f.; 
112,667.  Anzahl  v.A.  1871; 
111,462.  A.-Ciborium  1372; 

II  1,  462.  464;  II  2,  781.  , 
A.'Geräthe  s.  Liturg.  Ger.  I 
A.-GrabI44.  A.-Kreuz  III.  , 
464;  II,  2,688.  A.-Staffel  II 1, 
459.  A.-Tücher  1529.  A.- Vor- 
hänge 1874.580.  Neben- A.  I 
I  371.     Trag-A.  s.  dies.        | 

Altbreisach:  Münster  II  1,  , 
132.  199;  Hochaltar  II  1,  | 
228;  Tabernakel  II  1,  468;  ! 
Lettner  II  1.  479.  , 

Altchristliche  Kunst:  Angebl.  ' 
Kunsthass  der  alten  Christen 
158.  Angebl.  hftret.  Ursprung 
d.  altchr.  K.  I  83  f.  Sepul- 
craler  Charakter  I  69  ff.  74. 
Von  der  Kirche  beaufsichtigt  { 


I  67.  71.  75;  angebliche 
technische  Minderwerthig- 
keit  I  72.  75.  Regionäre 
Unterschiede  I  86.  445. 
Situation  nach  dem  Mai- 
länder Edicte  I  168.  198. 
216.271.407.  Altchristliche 
Kunst  u.  antik-heidn.  Kunst 
s.  diese;  —  u.  antik-heidn. 
Milieu  I  88.  Ideenkreis  I 
65.  185.  136.  245.  888.  886. 
397.  407.  585  ff. ;  Interpre- 
tation der  Darstellungen  I 
65  ff.  Entstehung  der  con- 
stitutiven  Typen  I  65  ff.; 
Idealismus  I  168.  178.  197. 
Verhältniss  d.  occid.  u.  d. 
Orient.  Kunst  s.  Orient ;  ge- 
meinsame Schöpfung  des 
Orients  und  des  Occidents 
I  84  ff.  Popularität  d.  Ty- 
pen I  69;  localer  Urprung 
derselben  I  91.  Altchristl. 
K.  gibt  das  Wesentliche  I 
135  f . ;  genrehafte  Züge 
I  83;  Verbindung  verschie- 
dener Vorgänge  in  einer  Dar- 
stellung I  185  f.;  verschie- 
dene sonstige  Characteristica 
1185.  Altchr.  Profankunst 
1217.  — Malerei  145  ff.  58  ff. 
388  ff. ;  versch.  Interpretatio- 
nen I  65  ff. ;  ästhetische  Be- 
werthung  I  223.  Decorative 
Malerei  I  65.  148.  Tech- 
nik der  altchr.  Malerei  I 
222.  Polychromie  I  248. 
Sculptnr  I  104.  225  ff.  494. 
557  f.  595.  603.  612.  Zu- 
sammenstellung der  wich- 
tigsten Denkmäler  d.  Plastik 
u.  Malerei  I  475.  Baukunst 
I  257  ff.  551  f.  600.  606. 
608.  Erste  überirdische  Ver- 
sammlungsstätten I  258  ff. 
Heidn.  Vorbilder  d.  altchr. 
Baukunst  I  265  ff.  272  f. 
277.  850.  Topographie  der 
Baudenkmäler  1 312  ff.  853  ff. 
Architekten  I  810.  Kunst- 
gewerbe I  478  ff.  509  ff. 
592  ff.  602.  Unabhängigkeit 
d.  altchr.  Künstler  I  71. 185. 
Bewerthung  der  altchr.  K.  i.  d. 
Renaiss.  II 2, 69 1 .  704.  S.  auch 
Byz.  Kunst  (der  Frühzeit). 

Altdorf  (Eis.)  II  1,  182. 

Altenberg:  Klosterkirche  II  1, 
124;  Glasgem.  II  1,  254. 

Altenstadt  (Eis.)  II  1,  182. 

Alterthumswissenschaft  siehe 
Archäol.  Interessen. 

Altichieri  da  Zevio  II  2,  191. 

Altinum  s.  Torcello. 

Altman,  Bisch.  v.Passau  II  1.44. 

Altötting:  ,Gold.  Rössel*  II  1, 
478. 

Alttestamen tl.  Scenen  s.  Gene- 
sis, Schrift  (Hl.) 


Altthann:  Kirche  II  1,  197; 
Glasgem.  II  1,  254;  Hei- 
liges Grab  II  1,  506. 

Alunno  (Niccolö  di  Liberatore 
Mariani)  U  2,  264. 

Alvemia:  Kloster  II  1,  166. 

Amadeo,  Giov.  Ant.,  s.  Omodeo. 

Amadore,  Franc,  di  Bernar- 
dino  di  II  2,  597. 

Amalarius  von  Metz  II  1,  361. 

—  von  Trier  II  1,  361. 

Amalfi:  Dom  II  1,  145;  Erz- 
thüre  I  560;  II  1,  75.  88. 

Amato,  Antonio  di  II  2,  528. 

Ambo  1 288. 877.879. 528. 602; 
II  1,  120.  478.    S.   Kanzel. 

Amboise  II  2,  810. 

Ambrosi,  Melozzo  degli,  s.  Me- 
lozzo. 

Ambrosius,  hl.  1 827. 329;  seine 
Distichen    f.    Gemäldetituli 

I  886. 
Ameneharadsrada :  Mittelaiterl. 

Malereien  U  1,  881.  890. 
Ameise  (ikonogr.)  I  126. 
Amelia,  Pier  Matteo  di  II  2, 

841. 
Amerighi  s.  Caravaggio. 
Amerith:  Felsgräber  I  48. 
Amiatinus,  Codex  I  469. 
Amictus  II  1,  496. 
Amiens:  Kathedrale  II  1,  182. 

127;  Sculpturen  II  1,  218. 

159;  Kanzel  II  1,  480. 
Ammerschweier  II  1,  197. 
Amöneburg  I,  607. 
Amor  und  Psyche  I  167.  213. 
Ampullen    I   485.    521.   524; 

II  1,  478.  476. 
Amulette    I    94.    510.    512*. 

S.  auch  Enkolpien. 

Amalteo,  Poroponio  II  2,  754. 

Ammanati,  Bartol.  II  2,  567. 
655.  674. 

Anagni :  Mittelaiterl.  Gemälde- 
cyklus  II  2,  406. 

Anastasia  (röm.  Matrone)  1 257. 

AnastasiusBibliothecariua  133. 

Anastasius  Sinaita,  dessen  Cra- 
cifixbild  II,  1  812  f.  225. 

Anatomische  Kenntnias  des 
menschl.  Körpers  im  Mittel- 
alter U 1, 219;  H  2, 16;  i.  d.Ma- 
lerei  der  Ren.  II  2,  184.  259. 

Ancona :  Dom  II 1, 144.  8.  Do- 
menico: Gem.  V.Tizian  II  2, 
788.  Misericordia  •  Kirche : 
AmboI881;^2,84^  Altchr. 
Paviment  I  298.  424.  232, 

Ancona,  Gir.  da  I  6 ;  112,  59. 

Ancyra:   Basilika  I  842.  585. 

Andachtsbild  für  Privatge- 
brauch II  8.  730.  761.  792. 

Andernach :  Pfarrkirche  U,  1 
128;  Taofstein  11  1,  487; 
Wurzel  Jesse  II    1,  280*. 

Anderson,  Jos.  II  1,  265. 

Andlau:  ChorstOhle  II  1,  4^2- 

Andreas  (Marmorarios)  II 2, 84- 
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Angeli,  Ludovico  II  2,  266. 
—  Tommaso  degli   II  2,  112. 
Angelico,  Fra  1 423 ;  II 1,  167. 

800  f.  304.  326.  846.  850. 

352.    384.   426.   197.    200. 

201,  203,  205;  II  2,  24.  29. 

139.    189.    201.   286.    382. 

471.    108^120.     Bildnisse 

desselben  II  2,  243*. 
Angelsftehsisehe  Kunst  I  610; 

II  1,  20.  318. 
Angers:  Kathedrale  II  1,  140; 

Glasgem.  II 1, 254.  S.  Martin 

II  1,  105. 
Anghiari-Schlacht  II  2,  307. 
Angouldme :  Kathedr.  II 1, 140. 
Angossola,  Sofisba  II  2,  32. 
Anhftngekrenze  II  1,502.  Siehe 

auch  Enkolpien. 
Ani:  Altchristi.  Bauten  I  362. 

585;  Fresken  I  586. 
Anjou   (ProY.):   Roman.  Bau- 
kunst II  1,  140. 
Anker  (ikonogr.)  I  94.  100. 
Anna,  hl.  II  1,  428;  ,S.  Anna 

selbdritt'  ebd.  u.  II  2,  807. 
Annaberg:   Spfttgoth.   Reliefs 

II  1,  280. 
Annex,  Johannes  (Teutonicus) 

II  1,  207. 
Annio  von  Viterbo,  Fra  II  2, 

690. 
Annuna  I  388. 
Annunrio,  Gabr.  d'  II  2,  302*. 

820. 
Anonymität     mittelalterlicher 

Kunstwerke  I  620. 
Ansegis  (karol.  Baumeister)  II 

1,6. 
Anselm  v.  Ganterb.  II  1,  440. 
Antelami,  Bened.  II  2,  88.  145. 

231.  6. 
Antependien  I  530;   II  1,  16. 

459 ;  bemalte  II  1,  249. 
Anthemius  von  Tralles  I  361. 

554. 
Antichrist  dargest.  II  2,  262. 
Antike,  deren  Ideenwelt  u.  d. 

altchr.  Kunst  I  167.  212  ff. 

Antik-heidnische    Kunst   u. 

Christenthum  I  64  f. ;  —  u. 

altchr.  Kunst  I  67  f.  72  f.  87. 

88. 167. 184.185. 203ff.212ff. 

287.  241.  243.  244.  247. 248. 

255.  256.  899.  406.  445.  450. 

456.    A.  u.  byzant.  Kunst  I 

669  f.  —  u.  karol.-ottonische 

Kunst  II  1.  4.  5.  20.  37  f. 

—  u.  mittelalterl.  Kunst  II 
1.  211.  288.  269.  400.  536; 
II  2,  44.  56.  Interesse  f.  die 
Antike  im  Mittelalter  I  6; 

—  i.  d.  Renaiss.  I  6.  9.  10 ; 
II  2.  2.  3.  42.  47.  49.  56.  82. 
83.90*.  91.  175  f.  177.  179. 
180.189.277.288.299.368*. 
553.  618.  623.  687.  Erzeug- 
nisse der  antik-heidn.  Kunst 
in   christl.    umgewandelt  I 


492. 499.  Reaction  gegen  die 
A.  i.  d.  Spätrenaiss.  II 2,  803. 
Antikencult  in  d.  Renaiss.  II 
2, 687. 690.  8.  auch  Archäo- 
log.  Interessen.  A.  i.  d.  Poli- 
tik II  2,  49. 

Antiochien:  Altchr.  Kunst  I 
233.  363. 

Antiphellus:  Altchr.  Gentral- 
bau  I  363. 

Antonello  da  Messina  II 2, 188. 

Antoniassi  (Maler)  II  2,   266. 

Antoninns,  hl.,  v.  Florenz  II 
2,  73.  139.  238*.  232.  404. 

Antonio  da  Viterbo,  Fra  II  2, 
256. 

Antonius  t.  Padua:  seine  Le- 
gende dargest.  II  2,  566. 
85,  210, 

—  der  Einsiedler  I  616 ;  II  1, 
433.  486.  445 ;  II  2,  802. 

Antwerpen:  Dom  II  1  183. 
129,  130;  Kreuzabn.  y.  Ru- 
bens II  1,  346. 

Aosta:  Altchr.  Kunst  I  408. 
424.  264. 

A  Q  I  123.  131  ♦. 

Apfel  i.  d.  Hand  des  Jesus- 
knaben II  2,  475  f. 

Apokalypse  illustr.  II  1,  69. 
357. 358 ;  112, 482.  AUegorik 
der  Anok.  II  2.  428. 

Apokrypnen:  Einfl.  auf  d. 
ehr.  Kunst  I  83.  171.  187. 
188.210.415.416.421.616; 
II  1,  269.  281.  291.  292. 
858  f.  429;  II  2,  475. 

Apollinaris  Sidonius  II  2,  890. 

Apostel,  symbolisirt  I  99.  104. 
144.  147.  280.  Apostelbil- 
der 1192  ff.;  II  1,369.  889  f. 
S.  auch  Petrus  u.  Paulus. 

,Apostelgang*  II  1,  479. 

Apostelgeschichte  illustr.  I 
196;  II  2,  449  f. 

Apostolische  Constitutionen  I 
80.  97.  118.  140.  142.  385. 
522. 

Apparecchiati,  Giov.  II  2,  160. 

Appell  (Kunstgel.)  I  246. 

Appellmann,   Peter  II  1,  184. 

Apsis  I  261.  267.  273.  274. 
278.  282.  801  f.  846.  549. 
55l;IIl,  135. 139.  — durch- 
brochene I  308.  S.  auch 
Choranlage. 

Apulien:  Roman.  Architektur 
II  1,  145. 

Aquaroanilien  I  518,  II  1,  15. 
257.  474  f. 

Aquila  u.  Priscilla  I  257. 

Aquitanien :  Sarkophage  1 247. 

Aquileja,  Baptisterium  1  355. 
Altchristi.  Gegenstände  I 
164.  521.  528.  119.  120. 

Arabische  Seidenwirkereien  I 
566.  Arab.  Einfluss  in  d. 
oecident.  Kunst  II  1,  154. 
155.    S.  auch  Saracenen. 


Aragon,  Card,  von  II 2, 310. 817. 

—  Eleonore  von  II  2,  30. 

—  Ferrante  von  II  2,  568. 
Araldi,  Alesaandro  II  2,  318. 
Arazzi  im  Vatican  II 2, 447. 458. 
Area,  Niccolo  deir  II  2,  233. 

305.  103.  104, 

Arcaden  in  der  altchr.  Bau- 
kunst I  290.  327.330.456; 
in  der  mittelalterl.  II  1,  36. 

Arcandisciplin  I  74.  76.  168. 
225. 

Archäologie,  ihre  Bedeutung 
für  die  Kunstgeschichte  1 27. 
Archäol.  Interessen  i.  d.  Re- 
naiss. I  6;  II  2,  49.  59.61. 
288.  687  ff.  S.  auch  Samm- 
lungen. 

Arche  1 68. 81. 187;  s.auch  Noe. 

Architektur:  Technik  II 1, 112. 
118. 160*.  601.  Einfl.  des  Bau- 
materials II  1,  118.  Ihre 
Schönheit  i.  d.  Anschauung 
der  Renaiss.  II  2,  177  f.; 
Wohl-  u.  Weiträumigkeit 
II 2,  628.  IhrVerhältniss  zur 
Landschaft  .II  2,  177.  Ein- 
wirkung auf  Plastik  u.  Ma- 
lerei II 1, 1 10.  A.  in  der  Ma- 
lerei II  1,  67.  71;  II  2,24. 

Architrav  s.  Gebälk. 

Archive  I  807. 

Archivolte  I  290. 

Arcosolium  I  84.  44. 

Ardagh:  Frühmittelalt.  Kelch 

I  609.  476. 
Ardica  s.  Vorhalle. 
Areae  I  85.  36. 
Arenarien  I  34.  53. 
Aretino,  Lionardo  II  2,  52. 

—  PietroII  2, 18. 439. 548. 703. 

—  SpineUo  II  2,  112. 160. 167. 
Arezzo :  Abbadia  dei  Cassinesi 

II  2,  658.  Dom  II  1,  206. 
S.  Francesco :  Gem.  v.  Gatta 
II 2, 259.  S.  Maria  in  Gradi : 
Robbia- Relief  II  2,  224. 
S.  Maria  delle  G  razie :  Robbia- 
Altar  II  2,  223.  Pieve :  II 
1..  144. 

—  Niccolö  Piere  di  II  2,  213. 
Argentarius,   lulianus  I   329. 

358.  442. 

Argoraento,  Berto  di  II  2,  160. 
168. 

Argyropulos,  Job.  II  2,  72. 

Ariadne  (auf  Sarkoph.)  I  90. 

Arianismus  u  Kunst  I  61 ;  Ein- 
wirkung auf  d.  ravennat.  K. 

I  508. 

Ariccia:  Basil.  I  327. 

Ariguzzi,  Arduino  II  2,  652. 

Aringhi  I  81. 

Aristoteles  über  das  Wesen  der 
Kunst  I  1.  Einfl.  im  Mittel- 
alter u.  in  d.  Renaiss.  II 1 ,  402 ; 

II  2,  404.  405.  A.  dargest. 
II  2,  144;  in  der  ,Schule  von 
Athen'  II  2,  893  f. 
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AriuB  (Irrl.)  II  2,  148.  158. 
Arkhuri:  Kirche  I  585. 
Arles:    Altchr.  Sarkophage   I 

168.199.  Kathedrale  (S.Tro- 

phime)   I  884;   II   1,   140; 

Portal-Sculpt.  II  1,  216.  158. 
Armagh:  Glocke  des  Comasarch 

I  609.  474, 
Armbänder  I  512. 
Annenbibel  I  387.  471 

275. 
ArmencoUegien  I  87. 
Armenien  1  848.  585. 
Armellini  I  83.  384. 
Armenino,   Giambatt.   I  9; 

2,  698. 
Arnold  von  Brescia  II  2,  49. 

—  Kölner  Dombaameister  II 
1,  193. 

Arnolfo  (florent.  Bildhauer  = 
Arn.  di  Cambio?)  II  2,  95. 
A.  di  Cambio  s.  Cambio. 

Arnsberg:  Schlosskap.  II  1, 
134. 

Amsborg  II  1,  134. 

Arnstadt:  Marienk.  II  1,  135. 

Amstein  II  1,  130. 

Arnulf  von  Metz  (sein  Ring) 

I  96.  28, 

Arras:    Byz.    Triptychon   der 

Sammig.  Harbaville   I  559. 

439/40,       Eyangeliar      von 

S.  Vaast  II  1,  28. 
Arregazzi,  Bartol.  II  2,  68. 
Arsago  II  1,  145. 
Artes  Liberales  II  1,  367.  419; 

112, 149. 273. 388.  394. 593  f. 
Aschaffenburg :     Grabm.     des 

Card.  Albrecht  von  Brandenb. 

II  1,  230. 

Asciano,  Gioy.  di  II  2,  128. 
Ascoli:  Bapt.  I  355. 

—  Paolino  da  II  2,  685. 
Ashbumham-Pentatench  I  418. 

470.  478;  II  1,  31. 

Asien  (westliches) :  Christi. 
Kunst  I  585  f. 

Aspergill  II  1,  476. 

Aspetti,  Tiziano  II  2,  567. 

Astrologie  (im  Spätmittelalter) 
II  2,  466  f. 

Assisi:  Kirche  S.  Chiara 
II  1,  166.  S.  Francesco 
II  1,  166.  204.  206;  frü- 
beste  Fresken  II  2,  101; 
Fresken  v.  Cimabne  II  2, 
98.  99,  V.  Giotto  II  2,  103  flF. 
26.  27,  28.  29,,  v.  Lorenzetti 
II  2,  124,  V.  Simone  Mar- 
tini II  2,  122;  Glasgem.  II 
l,255;mittelalterl  Kathedra 
II  1,  484.  S.  Maria  degli 
Angeli:  longob.  Antepend. 
I  598.  468;  Retabel  von  A. 
della  Robbia  II  2,  222. 

Asteriscns  (lit.  Geräth)  I  519. 

Asterius  von  Amasea  1 62.  389. 

Asti :  Baptist  II 1, 145.  Roman. 
Sculpturwerk  II  2,  88. 


Athen:  Altchr.  Basilika  I  341. 
Byz.  Kunst  I  557.  Altchr. 
Sculpturen  I  228.  282. 

AthosklOster  u.  deren  Kunst 
I  579 f.  588;  II  1,  11.298; 
altchr.  Sculpturwerk  I  232; 
byz.  Tafelgemälde  1 568.  Ma- 
lerbuch 1 1 77. 582 ;  II 2,  356  *. 

Atlas  auf  altchr.  Kunstwerken 

I  67. 

Atrani:    Broncethüre   I   560; 

II  1,  88. 

Atrium,  prof.,  als  Ausgangs- 
punkt der  Basilika  I  268; 
A.  der  christl.  Kirchen  I  283 ; 
II  1,  372;  II  2,  671. 

Attavanti  II  2,  357. 

Attilaschatz  I  591  f. 

Auber  (Kunstgel.)  II  1,  264. 

Auferstehenden,  die,  in  d.  Welt- 
gerichtsbildern II 1,  384.386. 

Auferstehung  symbolisirt  I 
106.  110.  112.121.  140.142. 
163.  205.  206;  II  1,  408. 
Allgem.  Auferstehung  der 
Todten  s.  Weltgericht. 

Augivalstil  II  1,  149*. 

Augsburg:  Dom  II  1,  15.  132. 
201;  Sculpt.  III,  225;  Erz- 
thttren  11  1,  75.  212.  154; 
roman.  Kathedra  II  1,  484; 
Glasgem.  II  1,  253.  256. 
188.  Museum:  Gem.  v. 
Burgkmaier  II  1,  330. 

Augustalen  II  2,  83. 

Augusti  I  8;  II  1,  265. 

Augustinus,  hl.  I  63.  92.  95. 
165.  176.  395;  II  2,  15; 
seine  ,Confessiones'  II  2,  8. 

Auria,  Domenico  di  II  2,  571. 

Auriol:   Altchr.   AlUr  I  369. 

Aurispa  II  2,  68. 

Ausbiegung  des  Körpers  i.  d. 
Gothik  II  1,  218.  225.  335. 

Auserwählung  symbolisirt  I 
121. 

Ausgrabungen  i.  d.  Renaiss. 
II  2,  691. 

Ausonius  I  217. 

Austen,  William  II  1,  220. 

Autun:  Dom  II  1,  140.  Sculp- 
turen II  1,  216.  Altchr. 
Inschrift  I  96.  165. 

Auvergne:  Roman.  Baukunst 
II  1,  140. 

Auxerre:  Dom  II  1,  15.  111. 
183;  Sculpturen  II  1,  405. 
Mittelalter!.  Mosaiken  1 404. 

Avanzi,  Jacopo  II  2,  191. 

Averulino  s.  Filarete. 

Ave  Maria  illustrirt  II  1,  432. 

Averrhoes  dargest.  II  2,  144. 
148.  158. 

Avignon:  Päpstl.  Palast  II  1, 
184.  Gem.  von  Sim.  di  Mar- 
tine II  2,  122  f.  Altchr.  AI- 
tar  I  369. 

Avila:  Kathedrale  II  1,  209. 
S.  Vicente  U  1,  142. 


Avolsheim  II  1,  182. 
Aygsbach  II  1,  202. 
Aylesbury  I  608. 

Babuda  I  285  347. 

Baccio    d'Agnolo    s.    Agnolo. 

—  della  Porta  s.  Bartolom- 
meo,  Fra. 

Bacharach:  Pfarrkirche  II  1, 
130.  Wemerkirche  II 1. 191. 

Bachofen,  J.  J.  I  90*. 

Bacchus  u.  Bacchanten  (auf  Sar- 
kophagen) I  90. 

Backsteinbau  II  1,  118.  136. 
202;  II  2,  627. 

Baco  von  Verulam  I  10. 

Baden  (Grossherzogth.):  Ro- 
man. Bauten  II  1,  131.  132. 
Goth.  Bauten  U  1,  199. 

Baden-Baden:  Stiftsk.  II 1, 199. 

BadUe.  Ant.  II  2.  772. 

Bäderbauten  1 306 ;  profane  B. 
u.  christl.  Centralb.  I  350  f. 

Bänke  in  d.  Kirchen  I  381 ;  ftr 
den  Klerus  I  377.  S.  Gestühl. 

Bagascha  (Afr.)  I  338. 

Baglioni,  Dynasten  zu  Perugia 
II  2,  375  f.;  —  Atalanta 
II  1,  349;  II  2,  380. 

—  Bacci  s.  Agnolo. 

—  Dom.  u.  Giuliano  II  2, 649. 
Bagnocavallo  s.  Ramenghi. 
Bakusa  (Syrien)  I  296.  348. 
Baldachin  (Traghimmel)  II  1, 

504.  Baldachinaltar  8.  Altar. 

BaldoTinetti,  Alessio  II 2,  184. 

Balducci,  Matteo  di  II  2.  134. 

Bambaja  ( Agostino  Busti  Sara- 
baglio)  II  2,  235. 

Bamberg:  Dom  II  1,  134.  80; 
Sculpturen  II  1,  220.  225. 
160,  161;  Grabmal  Hein- 
richs II  II  ],  280;  Mantel 
Heinrichs  II II 1 ,  258 ;  by  zant 
Stoff  I  566.  445,  Jakobak. 
II  1,  134. 

Banco,  Nanni  d'Ant  di  IE  2, 213. 

Bandinelli,  Baccio  112,  558*. 
620.  224, 

Baptisterien  I  284.  306.  851 ; 
II  1,  486  f.  Decoration  der 
B.  1112. 114.  Fischdarstel- 
lungen I  94. 

Barak:  Altchr.  Architektur  1 
286.  306. 848;  Sculpt.  I2S3. 

Barbara,  hl.  I  219;  II  1,445. 
II  2,  594. 

Barbaro,  Daniele  II 2,  696. 775. 

—  Ermolao  II  2,  68. 

—  Marcantonio  II  2,  775. 
Barbarelli  a.  Giorgione. 
Barberiis,  Phil,  de    II  2,  854. 

356.  357.  868*. 

Barbier  de  Montanlt  I  246; 
n  1,  264. 

Barcelona:  S.  Anna  II  1,  142. 
Dom  II  1,209. S.Pablo  111, 
Goth.  Scolptnrwerk  in  S.Ma- 
ria del  Mar  U  1,  219. 
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Bari:  Dom  II  I,  145. 
Barile,   Giov.  II  2,  459.   685. 

686. 
Barisanosv.  Trani  11 1, 89. 284. 
Barlaam  u.  Josaphat  11  1,  410; 

II  2,  161. 
Barmherzigkeit:  Werke  der  B. 

I  454;  n  l,  898. 
Baroccio,    Federigo   (Fiori  da 

ürbino)  II  2,  784. 
Barockkunst  I  5;  II  2,  81.  524. 
669 ;  spec.  Architektur  II  2, 
177.  657.  667 ;  ihre  »Kirch- 
lichkeit* II  2,  81.    Malerei 

II  2.  724. 
Baronio  I  7. 

Barozzi,  Giac,  s.  Vignola. 
Barsinghausen  II  1,  134. 
Barth^iemy  (Eunstgel.)  I  12. 
Bartoli.  A.  II  2,  8*. 

—  di  Fredi  II  2,  128. 

—  (di  Bartolo),  Taddeo  II  2, 
56.  128.  160. 

*  Bartolommeo,  Fra  II  1,  167. 
830.  847.  350.  384;  II  2, 
184.  270.  28«flF.  292*.  377. 
417.  133.  134,  135,  138, 

Bartolommeo  di  Tommaso  II 2, 
382 

Bartolotti  II  2,  716. 

Basaiti,  Marco  II  2,  200. 

Basel:  MQnster  II  1,  132.  199; 
Sculpturen  II 1,  214;  Kanzel 
II  1,480;  Lettnern  1.479; 
gold.  Altartafel  (j.  in  Paris) 
11  1,  210.  151.  Kloster 
Klingenthal  II 1, 168.  Todten- 
tftnze  II 1,  450.  271,  Goth. 
Malereien  II  1,  246. 

Basilicae  eimiteriales  I  261. 
S.  auch  Cellae  eimiteriales. 

Basilika,  christl.  I  258  ff.  Ihre 
Entstehung  I  262  ff.  Vor- 
bild in  den  Katakomben  I  53; 
ob  schon  vor  Constantin 
öffentl.  Bas.  1271.  Ursprung 
u.  Anwendung  des  Namens 
I  270.  Verwendung  antiker 
Spolien  I  274.  Ostung  I 
282.  Bauanlage  1811.  392. 
Typus  der  Anlage  I  279  ff. 
Aussehen  nach  alten  Ab- 
bildungen und  alten  Schil- 
derungen I  279  f.  Einzelne 
Bautheile  I  283  ff. ;  Con- 
fessio  I  371.  Innere  Aus- 
schmückung 1 63.  310;  Aus- 
stattungsstacke I  333  f. 
368  ff.  Nebenbauten  I  300. 
301.  305  ff.  Bas.  im  bjzant. 
Reich  I  459.  Topographie 
d.  Basiliken  1 312  ff.  Aesthe- 
tische  Bewerthung  der  B.  I 
311.  882.  Trennung  der  Ge- 
schlechter i.  d.  Bas.  I  295. 
Kreuzform  der  Bas.  II 1,  871 ; 
Erweiterung  der  basilikalen 
Anlage  in  karol.  Zeit  II  1, 
8.  14.  Wiederaufnahme  der 


B.  in  der  Renaiss.  II  2, 176. 
667.  668. 

Basilika,  profane,  private  I 
272  f.;  als  gottesdienstliche 
RAume  I  258;  öffentliche  I 
264.  278 ;  profane  Basiliken 
in  ihrer  Beziehung  zur  christ- 
lichen I  265.  273  f. 

Basilius  d.  Gr.  I  80. 

Basilius  II,  dessen  Menologium 

I  573  f. 

Bassano,  Jac.  II  2,  763.  777. 
Bastard,    de  II  1,  264.    265. 

Bastard'sche  Samml.:  Mad. 

in  Elfenbein  I  558.  438, 
Bastianino  (Seb.  Filippi)  11  2, 

785 
Batalha:  Kloster  II  168.  209; 

Glasgem.  II  1,  256. 
Battaggio,  Giov.  II 2,  629. 643. 
Batteuz  (Kunstgel.)  I  12. 
Battista  di  Bonifacio  II  2,  763. 
Baubetrieb,   mittelalterl.  II  1, 

109.  170;  i.  d.  Renaissance 

(Baubehörden)  II  2  35. 
Baufonds  (in  goth.  Zeit)  II  1, 

171. 
Bauhütten  111,169.170.  171; 

deren, Geheimnisse'  II 1, 172. 
Baum  (ikonogr.)  I  120. 
Baumatenal  II  1, 118. 120. 136. 

202. 
^Baumeister'  =  Vorsteher  einer 

Kirchenfabrik  II  1,  170. 
Bausagen  II  1,  423  f. 
Bayern  (Alt-) :    Roman.   Bau- 

denkmftler  II  1,  132;   goth. 

II  1,  201.  202.  Goth.  Holz- 
schnitzerei II 1, 228.  S.  auch 
Franken,  Schwaben. 

Bayet  I  82.  251.  254.  543.  568. 

Bayeux :  Kathedrale  11 1, 141 ; 
Glasgem.  II  1,254 ;  gewebter 
Teppich  (j.  in  Frederiksborg) 
II  1,  258.  190. 

Bazzi  s.  Sodoma. 

Beatis,  Antonio  de   II  2,  317. 

Beatrice  Dante's  II  2,  29. 

Beaune:  Weltgerichtsbild  Ro- 
giers  II  1,  385. 

Beauvais :  Basilika  (Basse- 
Oeuvre)  I  601.  Kathedrale 
II  1,  139.  182.  8.  Etienne 
II  1,  106. 

Bebenhausen  II 1, 124.132.201. 

Becca,  Michele  della  II  2,  382. 

Beccadelli,  Antonio  II  2,  251. 
276.  404. 

Beccafumi  II 1,  368;  II  2,  132. 
184.  42. 

Beda  Venerab.  I  472  f.  473*; 
II  1,  440 

Befestigte  Kirchen  u.  Kirch- 
höfe 111,  126;  bef.  Klöster 
u.  Bischofssitze  I  606. 

Begarelli,  Antonio  II  2,  235. 
562.   105. 

Begastri:  Basilika  I  336. 

Beger  (Kunstgel.)  I  11. 


Begräbniss  bei  d.  Semiten,  Ger- 
manen, Römern  I  38;  inner- 
halb der  Stadt  Rom  I  42 ; 
B.  der  alten  Christen  I  34. 

38.  39.  43.  44.  235.  248; 
sub  dio  I  39.  40;  in  der  Nähe 
der  Märtyrer  I  40.  S.  auch 
Katakomben.    B.  im  Atrium 

I  284 ;  im  Kreuzgang  I  307 ; 
in  der  Kirche  II  1,  508. 

Begräbnissbrüderschaften  1 37. 

39.  259;  gesetzlich  privi- 
legirt  I  37. 

Beddolo  s.  Mazzola. 

Behio:  Basil.  1286.  302.  347. 

239, 
Beicht  II  1,  896;  II  2,  154. 
Beichtstühle  II  1,  485  f. ;  II,  2, 

686. 
Beinhäuser  H  1,  511. 
Beissel,  Steph.  II  1,  92. 
Belgien  s.  Niederlande. 
Belem :  Portalsculpt.  II,  1,219. 
Beleth,  Johannes  II  1,  362. 
Bellano,  Bartolommeo  112, 235. 
Bellini,  Gentile  II 2, 198, 686. 66, 

—  Giov.  11  2,  198.  686.  67,  68. 

—  Jacopo  II  2,  198. 
Bellori  II  2,  390.  429. 
Beltrami  II  2,  306.  320. 
Bema  I  301. 

Bembo,    Pietro   II  2,   60.    69. 

405.  438. 
Benaventi:  Marienk.  II 1, 142. 
Bencio   u.  Bernardo  di   Cione 

II  2,  115. 
Bendorf  II  1,  ISO. 
Benedetto  di  Michele  II  2,  164. 
Benedict    von    Weremouth    I 

472  ff. 
Benedict,  hl.  II  2,  483. 
Benedictinerorden  U.Kunst  II 1, 

62.    109.    122.  269;    I  600. 

619.    Klosteranlagen   II   1, 

11.  122. 
Benevent:  Erzthüre  des  Doms 

II  1,  75.  89.  234.   S.  Sofia, 

longob.  Kunst  I  598. 
Benjamin  von  Tudela  I  556. 
Bentivoglio,  Franc.  II  2,  328. 
Benvenuti,  Giov.  Batt.,  s.  Or- 

tolano. 
Benvenuto    di    Bologna,    Fra 

II  1,  168. 

—  di  Giovanni  II  2,  134. 
Berchtesgaden :     Mittelalterl. 

Taufbecken  II  1,  487. 

Berenson  (Kunstgel.)  II 2,  750. 

Bergamo:  Capp.  Colleoni:  Altar 
II 1, 462 ;  Grabmäler  II,  2, 234. 
S.  Maria  Maggiore:  Chor- 
gestühl II  2,  685.  Gemälde 
von  Lotto  in  B.  II  2,  750. 
752;  von  Romanino  II  2, 
756 ;  von  Savoldo  II  2,  755. 

Bergamo,  Stef.  da  II  2,  685. 

Bergholz-Zell  II  1,  132. 

Beriche  (Hainaut) :  Todtentanz 
II  1,  450. 
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Berlin :  Klosterkirche  II 1, 203. 
Goth.  Mordkreuz  II,  1,  507. 
Todtentanz  (i.  d.  Marienk.) 
II  1,  451.  Kunstwerke  i.  d. 
Museen :  1 282  (altchr.Petrus- 
Statue,  188).  501  (altchr. 
Elfenbeindipt.).  502  (altchr. 
Elfenbeinpyxis,  112);ll  1,288 
(Veronika-Bild).  Gemälde: 
112,  248. 112  (FraAngelico). 
474. 478  (184).  486  (Raffael). 
798  (Caravaggio).  800  (Ri- 
bera).   304  (Tintoretto). 

Bern:  Mflnster  II  1,  199. 

Berna  TonSiena  (M.)  II 2. 127  f. 

Bernardi,  Domenico  II  2,  692. 

Bernardln  von  Siena,  hl.  (Gesch. 
u.  Bedeutung)  II  2,  129  f. 

Bemensis  Anonymus  II 1,  235. 

Bernhard  von  Glalrvaux  II  1, 
128.  433.  440. 

Bernini,  Giov.  Lor.  II  2,  572. 
622.  641. 

Bernward  v.  Hildesheim  1621 ; 
II  1,  44.  78.  135.  211  f. 

Beroaldo,  Filippo  II  2,  4. 

Berry,  Herzog  von  II  1,  240. 

Bertani,  Giov.  Batt.  II  2, 
647.  696. 

Bertaux  II  2,  401. 

Bertoldo  di  Giovanni  II  2,  572. 

Besan9on :  Dom  II 1, 14.  Grab- 
tuch Christi  I  179. 

Besitzrecht  symbolisirt  I  119. 
B.  der  Kirche  in  altchr.  Zeit 
I  39.  168. 

Bessarion  II  2,  53.  69.  343*. 

Bestiarien  II  1,  406. 

Bethlehem:  Geburtsk.  I  343; 
Mosaiken  1 542. 578.  B.  u.  Je- 
rusalem symb.  8.  Jerusalem. 

Betstühle  II  1,  484. 

Betursa  I  233. 

Betrachtung  (relig.)  u.  Visions  • 
bilder  II  2,  491. 

Beverley:  Kathedr.  III,  188. 

Bewcastle :  Obelisk  I  612*. 

Biado,  Michelangelo  II  2,  703. 

Bianchi-Ferrari  II  2.  716. 

Bianchini,  Franc,  u.  Gius.  1 10. 

Bibelhandschriften  s.  Schrift. 

Biblis  Pauperum  s.  Armenbibel. 

Bibliotheken  bei  den  Basiliken 

I  307. 
Biduino  II  2,  88. 
Biella:  Bapt.  II  1,  145. 
Bigi  s.  Franciabigio. 
Bigordi  s.  Ghirlandajo,   Dom. 
Bilderbibel  I  418.  450  f.  471. 

473;  111,71.239.240.277. 
358.    Zusammenstellung  der 
ältesten    Denkmäler   I  476. 
Karolingische  B.  II  1,  71. 
Bilderbücher,    mittelalterliche 

II  1.  398. 

Bilder cyklen  der  altchr.  Kunst 
I  65.  888  ff.  403.  414.  463. 
466.  474 f.  496.  502.  602  f.; 
mittelalterl.  11  1,  272.  365. 


869  f.;  karol.  H  1,  22  f.; 

ottonische  II  1,  55.  65. 
Bilderhass,   angebl.,   bei   den 

alten  Christen  I  58. 
Bilderkatechismen,  mittelalter- 
liche II  1,  399. 
Bilderkreis  der  altchr.  Kunst 

I138ff.  169.383ff.  549.  550. 

568.  615  f.';  der  karol.-otton. 

Kunst  II  1,211.242.245.272; 

der  byz.  Kunst  1 581.  582  ff. ; 

der  rnss.  K.  I  590. 
Bilderstreit  I   61.    404.   541. 

557.569;  II 1, 1 ;  im  Franken- 
land II  1,  3. 
Bilderverehrung  in   der  alten 

Kirche  162.  63;  II  1,  Iff.; 

bei   den   Häretikern    I   83. 

179.  212. 
Bilderverbot    bei    den   Juden 

I  58  f. ;  angebl.  in  der  alten 

Kirche  I  64. 
Bilderwand  s.  Ikonostasis. 
Bildniss  s.  Porträt. 
Billerbek  II  1,  134. 
Billi,  Antonio  19;  II  2,  700. 
Bingen:   Martinsk.  II  1,  191. 
Bingham  (Kunstgel.)  I  8. 
Biographik   im  Mittelalter  u. 

in  der  Renaiss.  II 2, 10  ff.  700. 
Biondo,  Dom.  II  2,  763. 

—  Flavio  II  2.  61.  68. 

—  Michelangelo  19;  112,698. 
Bischofskleidung  I  538.  584; 

Mütze  (Inful)  II  1,  498; 
Ring  1494.  583;  II  1,  502; 
Stab  1583;  II  1,  500;  Brust- 
kreuz II  1,502 ;  Bischofsstuhl 
I  883  f.  377  f.  504.  530; 
II 1,  484.  Bischofs  Wohnung 
I  306;  II  1,  121. 

Bisuccio,  Lion.  da  II  2,  190. 

Blacas*sches  Kästchen  I  217. 

Blanc  (Kunstgel.)  I  19. 

Blant,  Le  (Kunstgel.)  I  28. 
66  ff.  247. 

Blaubeuren:  Klosterk.  II  1, 
201;  Chorgestühl  II  1,  228; 
goth.  Altar  ebd. 

Blendarcaden  II  1,  112. 

Bloemaert,  A.  II  1,  268*. 

Blois:  Goth.  Sculpt.  II  1,  219. 

Blumen  in  d.  Hand  des  Jesus- 
knaben II  2, -475  f.  476*. 

Blumensymbolik  II  1,  444;  II 
2,  476. 

Blutampullen  I  521. 

Blutflüssige  des  Evangeliums 
I  62.  69.  187. 157.  179.  180. 

Bobbio  II  2,  44;  altchr.  Py- 
xide  I  501  f. 

Boccaccino,  Boccaccio  II 2, 200. 

Boccaccio  II  2,  10.  11.  14.  28. 
50.  67.  407. 

Boccati,  Giovanni  II 2, 265. 124. 

Bock,  Fr.  I  26. 

Bode,  W.  I  17;  II  2,  280. 

Bodenbeläge,  künstlerische  I 
209.  297.  400  f.  402.  403. 


424;  II  1,  866  f.:  II  2, 
135  f. 

Bohle  (Westf.)  U  1,  134. 

Böhmen :  Roman.  Baukunst  II 
1,  184.  Goth.  Miniatur- 
malerei n  1,  241*. 

Böhmer,  Wilh.  I  8. 

Boethiu8l216;Dipt.de8B  1499. 

Bötticher,  Karl  I  17. 

Bogen :  Bogenschlag  über  Säu- 
len 1827.  830.  Rundbogen  II 

1,  100  u.  Note.  116;  Spitz- 
bogen 1587;  III,  103.106. 
107*.  145.  154;  versch.  Bo- 
genarten  1 292;  II 1, 154. 180. 
95.  122   128. 

Bogenfeld  der  fhttren  II 1, 118. 

Bogenfries  I  534. 

Boisseröe  I  18.  25. 

Boissiers,  Gaston  I  406*. 

Boke  (Westf.)  II  1.  184. 

Bolda,  Giov.  II  2,  686. 

Boldetti  I  7.  32. 

Bole.  F.  II  2,  396.  400.  550.    t 

Bologna:  Longob.  Kunst  I  696. 
Renaiss.-Archit.   II  2,   178. 
652.    Renai88.-Malerei  II  2, 
529  f.   538;   Spätzeit   II  2, 
785  ff.  801.  —  Kirche  S.Bar- 
tolommeo    a    Porta    Rave- 
gnana  II  2,  652.    S.  Bart. 
di  Reno :  Gem.  der  Carracci 
II  2.  788.  789.    8.  Cecilia: 
Fresken  (Francia)  II  2,  193. 
Corpus-Domini   II   2,    652; 
Gem.  von  L.  Carracci  II  2, 
787.    S.  Cristina:  Gem.  von 
L.  Carracci  II  2.  787.    Dom 
(S.  Pietro)  II  2,   652.  658; 
Gem.  von  L.  Carracci  II  2,788 ; 
roman.   Crncifix   II    2,    87. 
S.  Domenico:  Area   des  hl. 
Dominicus  II  2, 94. 288. 337. 
563.  575;  Chorgestühl  II  2. 
685;  Gem.  II  2,  791  (Reni). 
795  (Guercino).  S.  Franceaco 
II  1,  166.  205.  207;    Hoch- 
altar II 1,  459.  273.    S.  Gia- 
como  Maggiore  II  2,   652; 
Grabmal   Bentivoglio    II   2, 
232.  305;  Gem.   II  2.    193. 
580.   785.     S.   Giovanni  in 
Monte  II  2,   652.     Mad.  di 
Galliera  II  2,  652.    Mad.  di 
S. Lucall 2, 666.  Mad.  della 
Vita  II  2,  666;  Reliefs  von 
Lombardi  II  2,  563 ;  Gruppe 
der  Beweinung  Christi  IL  2, 
234.    104.     8.    Michele    in 
Bosco  II  2,  652;    Grabmal 
Ramazzotti  II  2,  563 ;  Gem. 
II  2,  530  (Raroenghi  a.  1.  da 
Imola).    787    (L.   Carracci). 
795  (Guercino).  S.  Paolo  II 

2,  652.  S.  Petronio  II 1,  205. 
207:  II  2,  678;  Sculptoren 
II 2,  232. 365  (Quercia).  561 
(Tribolo).  563  (I^ombardi). 
Bild  i.  d.  Capp.   Bacciocchi 
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II  2,  198;  roman.  Cracifix 
11  2,  87;  Ghorgestflhl  II  2, 
685.  Servitenk.:  Altar  von 
Montorsoli  II  2,  619.  S.  Se- 
polcro  II  1,  145.  S.  Spirito 
II  2,  652.  —  Palazzo  Al- 
bergati II  2, 647.  Pal.  Beyi- 
lacqua  II  2.  178.  Erzbisch. 
Pal.  II  2,  658.  Pal.  Fava: 
Fresken  der  Carracci  II  2, 
787.  Pal.  Lambertini  II  2, 
647.  Pal.  Magnani:  Gem. 
von  den  Carracci  II  2,  787. 
Pal.  Malvezzi-Medici  II  2, 
178.  Universitätspal.  11  2, 
658.  —  Pinakothek:  Gem. 
von  Francia  II  2,  198.  61; 
von  Raffiael  (Caecilia)  II  2, 
507.  191;  von  I.  da  Imola 
II  2,  580.  195;  von  den 
Carracci  II  2,  786  ff.  311, 
313;  von  Reni  II  2,  791.  314. 
Bologna,  Giov.  da  II  2,  620. 
225—227.  257. 

—  Tommaso  da  (il  Vincidor) 
II  2,  458.  527. 

Bolsena:  Eatak.  I  56.  373. 
Bolsena-Messe  II  2,  422.  432. 

173. 
Boltraffio,  Giov.  Ant.  U  2,  325. 
Bonaini  I  18. 

Bonainti,  Andrea  II  2,  167. 
Bonannus    (von   Pisa)    II    1, 

234;  II  2,  88. 
Bonasia,  Bartol.  II  2,  194. 
Bonaventura,    hl.    II   1,    165. 

362;  dargest.  II  2,  413. 
Bondehnonti  I  579. 
Bonlieu:  Glasgem.  II  1,   253. 
Bonn:   Minoritenk.  II  1,  191. 

Münster  II  1,  130. 
Bonnsamicns  (Bildh.)  II  2,  88. 
Bonvicino  s.  Moretto. 
Boppard :  Franciscaner-  n.  Kar- 

meliterk.  II  1,  191 ;  Pfarrk. 

II  1,  130  f.;  rom.  Malereien 

II  1,  243.   Goth.  Chorstühle 

II  1,  482. 
Bordeaux:  Kathedr.  II  1.  183. 

Goth     Bischofsstahl    in    S. 

Seurin  II  1,  484.  293. 
Bordone,  Paris  II  2.  764.  300. 
Borges,  Girol.  de  II  1,  168. 
Borghese,  Fra  (Arch.)  II 1, 168. 

—  Ippolito  II  2,  784. 
Borghini,  Raff.I9;  112, 471,703. 
Borgia  (Archäol.)  I  8. 

—  Cesare  II  2,  36.  72. 

—  Lucreziall  2, 30. 72. 273. 533. 
Borge   San  Donnino:   Dom  II 

1,  142;  Sculpt.  II  2,  88. 
Borgognone  (Ambrogio  da  Fos- 

sano)  II  2,  200. 
Borgund:  Holzkirche  II  1,  7^. 
Boscherville  II  1.  106.  141. 
Boschi,  Antonio  II  2,  68. 
Bosco,  Maso  del  II  2,  596. 
Bosio  I  7.  31.  66. 
Bosra  I  300.  302.  363.  299. 
Krans,  Geschiebte  dor  cbristl. 


Bossen  II  1,  179. 

Bottari  I  7.  11.  32.  117. 

Botticelli,  Sandro  (Alessandro 
Filippi)  II  2.  24.  160.  189. 
20«.  279.  340.  342.  471.  70. 
71.  72.  157.  158. 

Board,  John  II  1,  220. 

Boalogne,  Jean,  s.  Bologna, 
Giov.  da. 

Boarges:  Kathedr.  II  1,  182; 
Scnlptaren  II  1,  219;  Glas- 
gem. II  1,  254.  Haas  des 
Jacques  Coeur  II 1,  184. 187. 

Bovillo:  Basil.  I  327. 

Brabant  s.  Niederlande. 

Bracciolini,  Poggio  II  2,  52. 

Braine  (b.  Soissons) :  8.  Yved 
n  1,  174.  182. 

Bramante,  Donato  II  2,  179. 
814.334.335.882.558.624; 
B.  in  Rom  U  2,  680;  sein 
Einfluss  II  2,  648  f.  B.  als 
Maler  U  2,  625.  228;  als 
Theoretiker  II  2,  698.  B. 
porträtirt  II  2,  389. 

Bramantino  (Bai*toI.  Suardi) 
n  2,  200.  626. 

Branda  di  Castiglione,  Card. 
II  2,  181. 

Brandenburg:  Dom  II  1,  186. 
203;  rom.  Taufbecken  II  1, 
487.  Johannisk.  II  1,  203. 
Katharinenk.  II  1,  203. 

Braun,  J.  W.  II  2,  397.  414. 

Braunschweig:  Dom  II 1,  136; 
rom.  Malereien  II  1,  243. 
Aegidienk.  u.  Paulinerk.  II 1, 
202.  Mittelalter!.  Glasgem. 
II 1, 256.  Crucifix  Bemwards 
v.Hildesh.  II  1,212.  Mantel 
Otto's  IV  II  1,  260. 

Brauweiler:  Klosterkirche  II 
1,  131 ;  Malereien  II  1,  243. 
246.  181;  roman.  Altar  II 
1,  459;  Bemhardscasel  II 
1,  492. 

Brechin  (Schottl.)  I  608. 

Bregno,  Andrea  II  2,  340*. 

—  Lorenzo  II  2,  235. 
Breisach  s.  Altbreisach. 
Bremen:  Dom  II  1,  136.  Früh- 

mittelalterl.  Evaugeliar  I 
474.  Evangelistar  Hein- 
richs III  n  1,  75.  235.  Ma- 
donna V.  Masaccio  II  2,  182. 

—  (Kr.  Soest) :  Cunibertskirche 
II  1,  134. 

Brenso,  Pietro  da  II  2,  652. 
Brescia :  Altchr.  Architektur 
I  309.  327.  Altchr.  Elfen- 
beinsculpt.  I  507;  Lipsano- 
thek  I  69.  118.  171.  199. 
398.  602.  527.  386—387. 
Altchr.  Sarkoph.  1 141.  Lon- 
gob.  Kunst  I  596.  S.  Salva- 
tore  I  600.  607;  Ambo  I 
596.  d65.  Alter  Dom  (Ro- 
tunde)  t  309.  356.  607;   II 

1       1,  7.    Mad.  dei  Miracoli  II 

Kanst.    II.    2.  Abtheilung. 


2,  666.  —  Malerei  d.  Renaiss. 
II  2,  754  ff.  Gem.  v.  Mo- 
retto II  2,  758  f.  295;  v.  Ro- 
manino  II  2,  756 ;  v.  Tizian 
n  2,  741. 

Breslau:  Dom,  Elisabethk., 
Heiligkreuzk.,  Magdalenenk. 
II  1,  203;  Portalsculpturen 
der  letzteren  K.  II  1,  220. 

Brevier  I  540*;  II  1,  388  u. 
Note.  Breviarium  Grimani 
n  1,  388*;  II  2,  545. 

Breymann,  A.  I  143. 

Briosco  s.  Riccio. 

Britton  I  24. 

Brechen  (altchr.)  I  512. 

Brockhaus,  H.  (Kunstgel.)  I 
388.  389.  579*;  H  2,  606  f. 

Bronceguss :  Byz.  1 560 ;  mittel- 
alterl.  U  1,  88.  214.  234. 
257;  Frtihrenaiss.  II  2,  226. 
Broncethüren  1 560 ;  II 1 ,  41 . 
75.  76.  88.  89.  234.  Bronce- 
lampen  I  98.  485. 

Bronnbach:  Cisterc.-Kirche  II 
1,  124. 

Bronzino  (Angelo  di  Cosimo  di 
Mariano)  II  2,  784.  310. 

Brou:  Notre-Dame  II  1,  183; 
Glasgem.  Hl,  414  ;n  2, 142. 

Brownlow  I  83.  246. 

Bruchsaler  Evangeliar  II  1,237. 

Brügge:  Mad.  Michelangelo's 
in  d.  Liebfr.-K.  II  2,  584. 
216.    Rathhaus  II  I,  185. 

Brüggemann.  Hans  II  1,  228. 

Brüssel :  Altchr.  Elfenbeinbuch- 
deckel I  501.  Copie  des 
Chronograph,  von  354 : 1 448. 
S.  Gudule  II  1.  183;  Glas- 
gem. II  1,  256.  Rathhaus 
II  1,  185. 

Brunelleschi,  Filippo  (Arch.) 
II  2,  57.  187.  174.  175; 
(Plast.)  n  2,  184.  213.  77. 

Bruni,  Francesco  II  2,  68. 

—  Leonardo  I  6;  II  2,  54.  68. 
70.  404. 

Brunn,  H.  H  2,  399  ♦. 

Brunnen  im  Vorhof  der  Basi- 
lika I  283  284;  in  mittel- 
alterl.  Kirchen  II  1.  506. 

Bruno  v.  Köln  II  1,  34. 

Brusasorci  (Dom.  Pizzi)  II  2,772. 

Brussa:  Altchr.  Kirche  I  362. 

Brustkreuz  II  1,  502. 

Buch  als  Symbol  (des  Gebetes) 
II  2,  473. 

Bachbehälter  I  514. 

Buchdeckel ,  künstlerische  I 
501.  528;  II  1.  38.  262. 

Bucher  (Kunstgel.)  I  17. 

Buchmalerei:  Altchr.  I  383. 
447  ff.  (Statistik  der  Denkm. 
475).  539  ff.  563.  568  ff.  590; 
byzant.  I  557 ;  irische  I  617; 
karol.-otton.  II  1,24  ff.  (Sta- 
tistik der  Denkm.  27).  44. 
159;  mittelalterl.  II  1,  67. 
52 
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(Buchmalerei) 
285.  269  ff.  857.  387;  Re- 
naiss.  II  1 ,  858 ;  abend- 
ländische, inwieweit  beeinfl. 
von  Byzanz  II  1,  85.  De- 
corative  B.  II  1,  25  f.  Tech- 
nik der  B.  II  1,  29.  80. 

Budapest:  Krone  des  Const. 
Monom.  I  542;  Stephans- 
krone 1562.  Krönnngsmantel 
II  1,  258.  Mad.  v.  Raffael 
(Nat.-Gal.)  II  2,  478. 

Backen:  Glasgem.  II  1,  258. 

BQren:  Stadtkirche  II  1,  134. 

Bflrgeln  (b.  Jena)  II  1,  185. 

Bflrgerthum  als  Träger  der 
goth.  Bewegung  II  1,  168. 

Bttsser,  ihr  Aufenthaltsort  I 
283.  285.  295. 

Buffalmaco  II  2,-160.  164.  169. 

Bugiardino,  Ginl.  II  292.  715. 

Bulaq:  Kopt.  Sculpturen  1 254. 

Bullae  I  510. 

Buonaccorsi,  Piero,  s.  Vaga. 

Buonarroti ,  Michelangelo,  s. 
dies. 

Buonarruoti  (Archäol.)  I  8.  82. 
81.  479*. 

Buonconsiglio,  Yitr.  II  2,  768. 

Buonfigli,  Benedetto  II  2,  265. 

—  von  Perugia  II  2,  882. 

Buonamico  s.  Bonusamicus. 

Buonsignori,  Francesco  II  2,195. 

Burckhardt,  Jak.  1 1 6 ;  U  2, 140. 
155.  189*.  266  f.  892.  551. 

Büretten  II  1,  473. 

Burger  (Eunstgel.)  II  2, 604  ff. 

Burgfelden  II 1, 56.  75.  378. 36, 

Burgkmair  II  1,  268*.  880. 

Burgos:  Eathedr.  II  1,  209. 
149;  Portalsculpturen  II  1, 
219;  Glasgem.  II  1,  256. 

Burgund :  Roman.  Baukunst  II 
1,  140;  rom.  Plastik  II  1, 
216;  goth.  Plastik  II  1,219. 

Burne-Jones  II  2,  208. 

Burnet  (Archäol.)  I  81. 

Burtscheid :  Mosaikbild  des 
hl.  Nikolaus  II  1,  85. 

Busbecke,  Angelo  I  454. 

Busendorf  (Lothr.)  II  1,  196. 

Busi,  Giov.,  s.  Cariani. 

Busketus  (Künstler)  II  1,  144. 

Buss  (Lothr.)  II  1,  196. 

Busti  Sarabaglio  s.  Bambaja. 

Busto  Arsizio :  Madonnen- 
kirche II  2,  628.  666;  Si- 
byllen von  Luini  II  2,  357  *. 

Busung  (im  Gewölbebau)  II 
1,  104. 

Buti,  Lucrezia  II  2,  186*.  276. 

Byzantinische  Kunst  I  29.  178. 
Iö2.  202.  212.  241.256.897. 
420.440.445.450.458.460. 
461  f.  497.  508.  588.  592. 
596;IIl,77.297ff.807.874. 
375  f.  Verfallzeit  I  579. 
£infius8  auf  die  Kunst 
des  Occidents  II  1,  63.  77. 


153 ;  II  2, 58.  Byzant.  Archi-  1 
tektur  1  285.  351.  542.  546. 
549.  551  ff.  576;  deren  Ein-  I 
fluss  auf  d.  Occident  I  294;  | 
II  1,  87.  92.   Plastik  I  557. 
Keramik  I   567.   Malerei  I  | 
568.    579;    II    1,    80.    358.  , 
Madonnenbilder  I  192;  II  1,  | 
426.  Byzant.  Kunst  im  Occi-  i 
dent  I  560;  II  1,  88;  byzant.  | 
KQnstler  im  Occident  I  404.  | 
565;  II  1,42.  63.78.81.88.  I 
Kunstwerke  nach  d.  Occident 
importirt  II 1, 43. 63. 80. 83  f. 
88;  infolge  der  Plünderung 
Constantinopels    im    Jahre 
1204:  II 1, 84.  Byzant.  Kunst 
in  Russland  I  587.  588;  in 
Asien  I  585  ff.    Einfluss  der 
ital.  Kunst  auf  die  byz.  Kunst 
der  spätem  Zeit  I  584.   Kri- 
terien fttr  byz.  Urspr.  eines 
Kunstwerkes  II  1,  86. 

Byzantinische  Künstler  im 
Abendland  s.  o.  Byz.  Littera- 
tur,  Einfl.  auf  das  Abendl.  II 
1,80. 

Byzanz  s.  Constantinopel. 

Caccavello,  Annibale  II  2, 571. 
Gaccini,  Giov.  Batt.  II  2,  622. 
Caecilia,   hl.  I  48.  200.    257; 

II  2,   507;   —   als  Musik- 

patronin  II  2,  511. 
Gaen:    S.  Etienne  II  1,    107. 

141.    150.    S.  Pierre  II   1, 

183.    S.  Trinit^   II  1,   141. 

150.  Sposalizio  von  Perugino 

II  2,  378. 
Caesarea:  Xenodochium  I  806. 
Cahier  II  ],  264.  267. 
Gabors:  Kathedr.  II  1,  140. 
Caius  (presb.)  I  88. 
Calabrese,  il,  s.  Cardisco. 
Calcar:  Nikolausk.  II  1,  191; 

, Wurzel  Jesse*  II  1,  280*. 
Caliari  s.  Yeronese. 
Calixt  lll:  II  2,  71. 
Callistinischer    Christustyp    I 

181. 
Calocci,  Angelo  II  2,  487. 
Calvarienberge  II  1,  511. 
Calvi :  S.  Trinitä  II  2.  644. 
Cambiaso,  Luca  II  2,  784. 
Cambio,  Amolfo  di:  (als  Arch.) 

II  1,  207;    II  2,   176;    (als 

Bildh.)  II  2,  95.  17. 
Cambridge:  Heiliggrabk.  III, 

125.     Illustr.   Evangeliar   I 
I      469.  473.  352.  353. 
!  Cameen  I  492. 
I  Camerino :  Madonna  delle  Car- 
I      ceri  II  2,  644. 
Camerino,  Costanza  von  n  2, 80. 
Campagna,  Girol.  II 2, 566. 211. 
Campi,  Bern.  I  9. 
'  —  Fra  Giovanni  de'  II  1,  168; 
I      II  2,  145. 
.  Campi  santi  II  1,  512. 


Cancern  (Schranken)  I  842. 
375;  II  1,  101. 

Cancellieri  (Archäol.)  I  8. 

Cancri  II  1,  150.  151. 

Candelaber  s.  Leuchter. 

Cannelirung  II  1,  113. 

Cannobio:  Madonnenk.  II  2, 
658;  Gem.  V.Ferrari  112,831. 

Cano,  Melchior  II  2,  82. 

Canosadi  Puglia:  Erzthüre  II 1, 
89.  »Lebensbaum*  U  1,279*. 

Canova  I  11. 

Canterbury:  (AUg.)  I  620. 
Kathedr.  II  1,  188. 150.  185. 
187. 133;  Glasgem.  II 1,  254; 
Kloster  b.  d.  Kathedr.  II 1, 
122.  Templerkirche  II 1, 150. 
Paramente  des  hl.  Thomas 
II  1,  259. 

Cantharus  I  288.  284. 

Caorle:  Pala  d'oro  I  561. 

Capitell:  Altchr.  I  289.  290; 
byzant.  I  546.  548.  555;  ro- 
man.  II,  1, 1 14  ff. ;  historiirtes 
111,116.  Renaiss.  II  2.  670. 

Capodiferro,  Franc.  II  2,  685. 

Caporali,  Bart  II  2,  266. 

Caprarola :  Castell  II 2, 42. 656. 

Caprarola  (Arch.)  s.  Matteuccio. 

Capsellae  s.  Reliquienbehälter. 

Capua :  Antikisirende  Sculp- 
turen aus  d.  Mittelalter  II 1, 
83.  2,  3.  4,  Roman.  Cande- 
laber II  1,  90.  283.  170.  - 
S.  Angelo  in  Formis  s.  dies. 

Capua  Vetere :  Basilika  1 827. 
Pavlment  im  Bapt.  I  424. 

Caradosso  (Ambr.  Foppa)  II 2, 
627.  686. 

Caravaggio,  Michelangelo  Ame- 
righi  da  II  2,  797.  320, 

—  PolidoroCaldaiadaII2,528. 
Carcassone :   Kathedr.  (S.  Na- 

zaire)   II  1,    140.  158.  183. 
Cardano,  Giordano  II  2,  11. 
Garden  II  1,  190.  192. 
Cardi,  Lodov.,  s.  Cigoli. 
Cardinaltugenden   dargesi.    s. 

Tugenden. 
Cardisco,  Marco  (il  Calabrese) 

II  2,  528. 
Cariani  (Giov.  de' Busi)  II 2,760. 
Carpaccio.  Vittore  II  2,  200. 
Carpi,  Girolamo  da  II  2,  532 

—  ügo  da  II  2,  698. 
Carracci  II  2,  786  ff. 
Carricatur  i.  d.  Kunst  s.  Spoti- 

bilder. 
Carroccio  (Triumphwagen)  112, 

141.  142. 
Carstens  I  11. 
Casale:  Dom  II  I.  142. 
Casamari  li  1,  124.  206. 
Casaubonus  I  10. 
Casel  II  1,  491. 
Cassagnola  (Bildh.)  II  2,  622. 
Cassel:  Wilhelm  von  Orense, 

illustr.  II  1,  240. 
Cassettirung  1 292;  II 2, 668. 669. 
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Cassiodor  I  116.  620. 

Castagno,  Andrea  del  II  2, 
184.  191.  382. 

CastelSavelii:  Basilika  I  327. 

Gastello,  Giov.  Bati.  II  2  658. 

Castelfranco:Dom  (S.  Liberale): 
Mad.  von  Giorgione  II  2, 
730. 277 ;  Gem.  v.  P.  Veronese 
II  2.  772. 

Castelnaovo,  Giov.  di  Pietro 
II  2.  686. 

Castiglione,  Bald.  II  2,  14.  80. 
373.  706. 

Castiglione  d'Olona  II 2, 180. 53. 

Castiglione  Fiorentino:  Gem. 
Ton  Segna  II  2,  120. 

Cattaneo  I  593  ff. 

Caumont  I  23;  II 1,  100.  148. 

Gavalcanti,  Guido  II  2,  10. 

Gavalcaselle  s.  Growe. 

Gavaleriis,  J.B.  de  II  1,  263*; 
II  2,  390. 

Gavaliere  d'Arpino  s.   Gesari. 

Gavalieri,  Tom.  U  2,  778.  779. 

Gavallini,  Pietro  II 1 ,  90;  II 2, 86. 

Gavenaghi  II  2,  317*. 

Gaylus  (Eunstgel.)  I  10. 

Cecco  di  Pietro  II  2,  160. 

Cefalü:  Dom  II  1,  146;  Mo- 
saiken U  1,  90.  42, 

Celano  (Katak.-Forscher)  1 56. 

Cellae  cimiteriales  1 36.  37. 38. 
262.  263.  269  f.  312  f.  377. 
Gellae  trichorae  I  263. 

Cellini,  Benvenuto  II  2,  11. 
300.  sei.  686.  698.  261, 

Gelsus  I  83. 

Genci,  Beatrice  II  2,  790. 

—  de'  Rustici,  Agap.  II  2,  68. 

Gennini,  Gennino  1 8;  II  2,  698. 

Gentaur,  als  Symbol  II  1,  212. 

Gentralbau :  Altchr.  1 262.  294. 
327. 335.849;  karoling.  II 1, 
6  ff. ;  mittelalterl.  II 1,  125. 
141.  142.  145;  Renaiss.  112, 
624.  643.  664.  675;  Gen- 
tralbauten  als  Gemeinde- 
kirchen 1351. 356.  —  Gentral- 
tbürme   s.  Vierungsthfirme. 

Gentula  (S.  Riquier)  I  377. 600; 
II  1,  12.  14.  23.  110.  111. 

Ceolfried  (Abt)  1  469  f. 

Gernobbio,  Donato  da  II 2,  652. 

Gernotto,  Stef.  II  2,  763. 

Gervellesi.  Giambatt.  II 2,  685. 

Gesari,  Giuseppe  (il  Gavaliere 
d'Arpino)  II  2,  784. 

Gesariano,  Gesario  II  1,  172. 

Gesarini,  Giuliano  de'  II  2,  69. 

Gesati,  Alessandro  (Grechetto) 
II  2,  686. 

Gesi,  Bartol.  II  2,  583.  785. 

Ghablis:  Glasgem.  II  1,  254. 

Ghaise-Dieu:  Todteutanz  II,  1. 
450. 

Chalcis  (Euböa):  Frühchristl. 
Werke  I  546.  552. 

Ghftlons:  Notre-Dame  II  1, 
107.  181. 


Gbantilly:   Gem.   von  Raffiael 

11  2,  381.  472. 
Charadrius  I  106. 
Gharroux  (Poitou)  II  1,  141. 
Ghartres:  Kathedr.  II  1,  182; 

Sculpt.  II  1,  78.  216.  218; 

Glasgem.  II  1,  254. 
Ghateaubriand  1 21. 22 ;  II  2,  9. 
Ghelles    (b.   Paris):   FrQhchr. 

Kelch  I  516.  604.  406. 
Gheminot  II  1,  196. 
Gherchel:   Altchr.   Inschrift  I 

37;  Sarkoph.  I  96;  Mosaik 

I  200.  424.  328. 
Ghiaravalle  di  Gastagnola  II 1, 

206.  —  bei    Mailand  II  1, 

142.  166.  205;  Gem.  v.  Bra- 

mante  II 2.  626.  —  bei  Pia- 

cenza  II  1,  205. 
Ghiavenna:  Roman.  Taufstein 

I  165;  II  1,  487. 
Ghichester:  Kathedr.  II 1, 138; 

Grab  v.  Lady  Arundel  II  1, 

220. 
Ghigi,  Agostino  II  2,  441. 
Ghimenti  (Jacopo  da  Empoli) 

II  2,  795. 
Ghinsi:  Katak.  I  56. 
Ghoranlage  1301;  III,  8.  14. 

101.    110.    122.    123.    138. 

139.  140.  142.  152.  176. 185. 
203.  S.  auch  Apsis  u.  Doppel- 
chor. —  Ausmalung  d.  Ghors 
im  Mittelalter  II  1,  370. 

Ghorschranken  s.  Gancelli. 
Ghorstahle  II  1,  482.    S.  auch 

Gestühl. 
Ghorumgang  I  303;  II 1,  139. 

140.  142.  152.  S.  auch  Ka- 
pellenkranz. 

Ghristenthnm  u.  Kunst  I  15. 
58  ff.;  II  2,  284.  S.  auch 
Kirche,  Religion.  —  u.  Sy- 
nagoge (Judenthum)  s.  unter 
,Kirche'.  —  u.  Humanismus 
II  2,  72.  —  u.  Persön- 
lichkeit II  2,  8. 

Ghristus : 

Christusbild  (Ghr.-typ,  Ghr.- 
ideal)  I  52.  62.  83.  102.  169. 
176.  253.  436.  465  f.  469. 
491.  508.  564.  586;  II  1, 
236.281.320;II2,  247.  518. 
Bartlosigkeit  d.  Ghristusbil- 
der  1 102.  Aelteste  Ghristus- 
büste  I  182.  ,Lncas-Bilder' 
s.  dies.  Christusstatue  er- 
richtet von  der  Blutflüssigen 
I  62.  180. 

Scenen  aus  Christi  Leben 
(allgem.)I151ff.  170  ff.  434. 
463.  466.  496.  502;  II  1, 
284  ff.  —  Kindheitsscenen  II 
1,292;  II  2,  478  ff.  Verkün- 
diguDgI83.  187.  415;  II  1, 
284 ;  II  2,  244.  Menschwer- 
dung I  106;  II  1,285.  Ge- 
burt 1 116. 136. 170;  II  1,85*. 
287;  112,  93;  Christuskind 


von  Maria  angebetet  II  2, 
212.  222;  Christkind  nackt 
8.  Jesuskind.  Anbetung  d. 
Magier  s.  Magier,  Könige. 
Beschneidungll  1,289.  Dar- 
stellungim  Tempel  1 189 ;  II 1, 
289.  Flucht  nachAegypten 
II  1,  291.  292.  ZwOlfJfthrig 
im  Tempel  1136.  189;  II  1, 
292.  —  Oeffentliches  Leben : 
Taufe  1118.  136.160.  164; 
II 1,  293.  Versuchung  11 1, 
294.Wunder(allg.)I137.156; 
II  1,  294.  Hochzeit  zu  Kana 
s.  Kana.  Krankenheilungen  I 
68. 135. 137. 156. 157.  Brod- 
vermehrung I  49.  69.  104. 
135.  156.  157.    Verklarung 

I  171.  444;  n  1,295;  112, 
513  (Raff.).  —  Passions- 
scenen  (allg.)  I  160  f.  172. 
435;  II  1,  295.  301  ff.  504; 
U  2,  280.  329.  Einzug  in 
Jerusalem  I  136.  160;  III, 
296.  Abendmahl  s.  dies. 
Abschied  von  Maria  II 1, 296. 
Fusswaschung  1 160.466;  II 
1,296.  Chr.amOelbergI136; 
II 1, 301.  Verrath  (Gefangen- 
nahme) 1 136. 160 ;  II 1, 302. 
Chr.  vor  dem  Richter  I  467 ; 

II  1,  302.  Entkleidung  II 1, 
809.  Domenkrönung  I  137. 
161.  172;  n  1,  303.  Geisse- 
lung  II 1,  303.  Ecce-Homo  s. 
dies.  Kreuztragnng  1 172;  II 1. 
306.  Kreuzigung  s.  dies, 
Kreuzabnahme  II 1, 213. 345. 
Beweinung  s.  Pieta.  Grab- 
legung III,  348;  n2,  379. 
Wächter  am  Grabe  1 137.  — 
Verherrlichung :  Chr.  in  der 
VorhölleI210;  II  1,349.  Auf- 
erstehung 1 121.  171 ;  II  1, 
350.  Emmausgangs.dies.  Er- 
scheinung vor  den  hl.  Frauen 
II  1,  352;  vor  Magdalena 
8.  Magdalena.  Himmelfahrt 
II  1,  354.  —  Einfl.  der  Apo- 
kryphen auf  die  Scenen  aus 
Christi  Leben  II  1,  359. 

Ghristus  in  der  Kelter  II 1, 
306.  Chr.  im  Kerker  (,Chri- 
stus  im  Elend')  II  1,  306; 
als  Schmerzensmann  (,Er- 
bärmde')  II  1,  305.  Chr.  als 
Drachenbesieger  I  108.  Chr. 
als  guter  Hirt  s.  Guter  Hirt. 
Chr.  als  Lehrer  1 160.  419. 
Chr.  als  Menschenfischer  I 
97.  Chr.  als  Richter  s.  Welt- 
gericht. Chr.  als  Sieger  1203. 
407;  II 2, 142.  Chr.  als  Steuer- 
mann I  98.  Chr.  thronend 
(Maiestas  Domini,  Rex  glo- 
riae)  I  203.  218.  218*.  407. 
438.  590;  H  I,  20.  65.  68. 
90.  355.  370.  376.  382.  413. 
Christi  Stammbaum  s.  dies. 
52* 
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(Christus) 

Chr.  symbolisirt  I  93.  95. 
101.  105.  106.  110.  114.  117. 
122. 128.  139.  141.  144.  147. 
444. 485.  616;  II  1,871.406. 
Christi  Auferstehung  symbol. 
1 149.  Himmelfahrt  vorgebil- 
det I  147.  Opfertod  symbol. 
I  117. 

Chroniken  illnstrirt  II  1,  239. 

Chronograph  vom  Jahr  354: 

I  448.  541.  546.  339.  340. 
Chronologie  von   Kirchenbau- 
ten II  1.  99*. 

Chrysoloras,  Manuel  II  2,  52. 
Chur:   Hochaltar   des  Domes 

II 1,  228.  Todtentanz  (Bisch. 

Pal.)  II  1,  451. 
Ciacconio  I  30;  II  2,  705. 
Ciampini  I  899. 
Ciampino:  Basilika  I  827. 
Ciborium  über  Sarkoph.   oder 

Gräbern  I  40.44;  II  1,16; 

über  Altären   s.    Altar;    = 

Speisekelch  II  1.  472. 
Cigoli  (LodoY.  Cardi)  H  2,  796. 
Cilicien :  Altchr.  Sculpt.  I  233. 
Cima  da  Conegliano  II  2,  200. 
Cimabue  (Cenni  di  Pepo)  II  2, 

98.  23.  24. 
Cini,  Giovanni  II  2,  184. 
Cinquecento  s.  Renai8S.(Hoch-). 
doli   da   Settignano,   Simone 

II  2,  558. 

—  Valerie  II  2.  622. 
Cione,  Andrea  di,  s.  Orcagna. 

—  Bencio  di  II  2,  115. 

—  Bernardo  di  II  2,  112.  118. 
114. 

—  Lorenzo  s.  Ghiberti. 
Cippen  I  40. 

Ciriaco   d'Ancona    (Pizzicolle) 

I  6;  n  2,  59. 
Cistercienser  u.  goth.  Kunst  II 

1,  164.  Bauanlagen  II  1, 
109.  123;  Einfl.  auf  die 
Baukunst  II  1,  109.  138. 
202.  204.  209. 

Citta  di  Castello:  S.  Maria  di 
Belvedere  II  2,  644.  Ante- 
pendium  im  Dom  II  1,  234. 

Cittadella,  Alf.,  s.  Lombardi. 

Civezzano:  Longob.  Schmuck- 
gegenstände I  594. 

Cividale :  Longob.  Kunst :  Pel- 
trudiskirche  I  595  •.  464. 
Altar  in  S.  Martine  I  595; 
Taufbrunnen  im  Dom  I  594. 
461.  462;  Brustkreuz  I  594. 
—  Cod.  Gertrudianus  II 1, 46. 

Civita  Castellana :  Longob. 
Kunst  I  598.  Cosmatenarbeit 
a.  d.  Basilika  II  2,  85.  5. 

Civitali,  Matteo  II  2,  231.  99. 
100;  II  1,  254. 

Classicisten  der  Renaiss.-Arch. 

II  2,  655. 

Claudius  v.  Turin  I  385 ;  II 1,  3. 
Clemen,  P.  II  1,  451. 


Clemens  v.  Alexandrien  I  63. 
79.  91.  215.  489.  492. 

—  V.  Rom  I  113.  118.  820. 

—  VII :  II  2,  438. 
Clermont-Ferrand :   Altchristi. 

Kunst  I  334.  403.  600.  Dom 
II  1,  183.  Notre-Dame  du 
Port  II  1,  189.  140.  85. 

Cleve:  Capitelskirche  II 1, 191. 

Clitumno:  Basilika  I  327. 

Clonmacnoise :  Altirische  Kunst 
I  608.  612.  614. 

Cloquet  II  1,  264. 

Cluniacenser  II 1, 109. 110. 132. 

Cluny  I  620 ;  II 1, 121. 139. 140. 

Clypeatae  imagines  I  68. 166  f. 
214.  237.  513. 

Coblenz:  S.  Castor  II  1,  9. 
130.    S.  Florian  II  1,   130. 

Cochin   (Kunstgel.)  I   12.  21. 

Coelo  aureo,  in,  I  293*. 

Coemeterialbasiliken  I  261 . 
812  f. 

Coemeterien  s.  Katakomben. 

Cola  di  Rienzo  II  2,  49. 

CoUaert,  A.  II  1,  263*. 

Collalto  (b.  Conegliano) :  Fres- 
ken von  Pordenone  II 2,  754. 

Collegia  fratrnm  I  37.  89; 
tenuiorum  I  37. 

Collingham  ( Yorkshire) :  Hoch- 
kreuz I  612. 

Colobium  I  531. 

Colonna,  Vittoria  II  2,  30.  31. 
440.  578.  582.  704.  779. 

Colorit:  (Frührenaiss.)  II  2, 
117.  184.  186.  187.  188; 
(Hochrenaiss.)  II 2, 564. 707. 
715.  730.  731.  733. 

Columba,  hl.  I  617. 

Comanini,  Gregurio  II  2,  803. 

Comasken  (Magistri  Comacini) 

I  598;  II  2,  88.  234. 
Comes    (Perikopensammlung) 

1452.474.  585;  II  1,71.  72. 

Comestor,  Petrus  II  2,  346  f. 

Communion,  hl.,  s.  Euchari- 
stische  Darstellungen. 

Como:  Altchr.  Archit.  I  309. 
327.  Bildhauerschule  (Ma- 
gistri Comacini)  II  2,  88. 
234.  Kirche  S.  Abbondio  I 
303;  II  1,  142.  S.  Carpoforo 

II  1.  142.  Dom  II  1,  205. 
207 ;  II  2,  629 ;  S.  Abbondio- 
AltarIT2,235.682f.;Sculp- 
turen  II  2,  235;  Gem.  von 
Luini  II  2,  327.  S.  Fedele 
II1.7.142.BrolettoIIl,209. 

Compi^gne:  Grabtuch  Christi 

I  179. 

Composition,  künstlerische,  in 
der  altchr.  Kunst  I  68.  244. 
245;  in  d.  Malerei  d.  Re- 
naiss.  II  2,  715.  801. 

Compostella:  Kirche  Santiago 

II  1,  142. 

Concha  (=  Apsis)  I  301. 
Concilien    zu    Kunstfragen    s. 


die  Ortsnamen ;  —  n.  Huma- 
nismus II  2,  59. 

Concinnitas  als  Schönheits- 
element in  der  Baukunst  II 
2,  178.  623. 

,Concordantia  caritatis'  II  1, 
276. 

Concordia  vet.  et  novi  Testam. 
s.  Testamente. 

Condivi,  Ascanio  II  2,  701. 

Conegliano,  Cima  da,  s.  Cima. 

Coner,  Andrea  II  2.  692. 

Confessio  1 304  f.  370  f. ;  II 1, 15. 

Congregazione  dei  Yirtuosi  II 
2,  524*. 

Conques:  Abteikirche  II  1, 
140.  216. 

Constantia  (Schwester  Con- 
stantins)  I  62. 

Constantin  d.  Gr.  I  226.  324. 
325.  872.  883.  408.  489.  490. 
Scenen  aus  seinem  Leben 
II  2,  446  (Stanzen).  Const. 
u.  die  Kaiserstatnen  in  d. 
Tempeln  I  62*. 

—  Porphyrogenitus  1 557.  560. 
562. 

Constantine  (Afr.):  Mosaik  I 
424.  327. 

Constantinische  Renaissance  I 
446.  458. 

Constantinopel :  Allg.  1 445. 446. 
538  ff.  Concil  d.  Jahres  754 
betr.BildercuItll  1.1.  Plünde- 
rung von  1204  II  1.  84.  Ver- 
fall 1 579.  Altchr.  Architektur 
1302.340.361.551.  Altchr. 
Sculptur  1 228. 283. 251. 552. 
Altchr.  Mosaikmalerei  1 403. 
404.  Für  die  spätere  Zeit 
s.  Byzant  Kunst  —  Apostel- 
kirche I  193.  298.  305.  361. 
489.  S.  Georg,  Bapt.  1 
361.  Hagia  Sophia:  Arch. 
I  283.  286.  296.  309.  353. 
861.  551.  662.  297.  29H. 
436;  Bapt.  I  361;  Kreuz- 
gang  I  306 ;  innere  Ausstat- 
tung im  allgemeinen  I  489. 
454.  555;  Mosaiken  I  404. 
542.  555.  567.  437;  Ambo 
I  380.  381 ;  Ciborium  I  873; 
Emailarbeiten  I  542.  562; 
Broncethüre  I  560;  Verfall 
der  H.  S.  1 579.  Kirche  S.  Jo- 
hannes Studios  I  288.  294. 
302.841.551.  S.Irene  1361. 
551.  294.  S.  Maria  zo  den 
Blachemen  I  841.  S.  Maria 
zu  Chalkoprateion  (UT^ri)  I 
342.  550.  Pantokmtorkirche 
1551.578.  Phoka8kap.I404. 
S.  Poly eukt  1 341 .  S.  Sergius 
u.  Bacchus  I  302.  341.  352. 
361.  551  295.  296.  Theo- 
tokosk.  I  578.  Profanbanten 
I  546  551.  552.  561.  576. 

Constanz:  Münster  II  1,  111. 
132.    199;   Malereien   II   1, 
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243.  246. 825 ;  Heiliges  Grab 
1366;  III,  böb.302;  Holz- 
schnitzereien II  1 ,  228. 
Todtentanz  II  1,  451.  Ar- 
menbibel in  d.  Gymn.-Bibl. 
II  1,  275.  276.  191. 

Gonsnlardiptychen  I  218.  499. 

Contarini,  Gasp.  II  2,  440. 

Contestatio  dominicalis  II  1, 
74  ♦. 

Conti,  Sigism.  II  2,  487.  488. 

Contrapost  II  2,  554. 

Contraste  in  d.  Malerei  II  2, 
189»;  —  Archit.  II  2,  624. 

Contncci  s.  SansoTino. 

Conversationsbilder  s.  Sacra 
Conversazione. 

Corbie  (Frankr.)  1 600 ;  II 1, 28. 

Corblet  II  1.  264.  267. 

Cordiani  s.  Sangallo. 

Gornaro,  Caterina  II  2,  30. 

~  Luigi  II  2,  11. 

ComelimOnster  II  1,  191. 

Cornelias,  Peter  I  5.  18;  II 1, 
301.  886. 

Corneto :  Cosmatenarbeit  in 
8.  Maria  in  Castello  II  2, 85. 

Corneto,  Adriane  da  II  2,  77. 

Corporationsrecht  der  altchr. 
Kirche  I  271. 

Correggio  (Ant.  AUegri)  II  1, 
428 ;  II 2, 277. 71o.  268—272. 

Corroyer,  E.  II  1,  156. 

Corsignano  s.  Pienza. 

,Cortegiano'  des  B.  da  Casti- 
glione  s.  diesen. 

CorteUini,  Michele  II  2,  532. 

Cortese,  Paolp  II  2,  405. 

Corticelli,  de,  s.  Pordenone. 

Cortona:  Dom  II  2,  648.  Mad. 
del  Calcinaio  u.  S.  Maria 
Nuova  II  2,  666.  Tript.  von 
Fra  Angelico  (in  S.  Dome- 
nico) 112,  244.  Gem.  von 
L.  il  Monaco  II  2.  241. 

Cortona,  ürbano  da  II  2,  357. 

Corufia:  S.  Maria  del  Campo 
II  1,  142. 

Corvey  II 1. 185;  Sculpt.II  1, 41. 

Cosmas  Indicopleustes  (Cod.) 
1461.  540;  II  1,375.  Nach- 
bildungen I  570. 

Cosmatenll  1, 112 ;  II 2, 84. 689. 

Cossa,  Francesco  II  2,  193. 

Costa,  Lorenzo  II  2,  193. 

Cotton-Bibel  I  418.  453.  458. 
541.  344. 

Coucy  (Schloss)  II  1,  184. 

Courajod  I  19;  II  1,  153. 

Cousin,  Jean  II  1,  256. 

Goutances:  Kathedr.  II  1,  183. 

Cozzarelli,  Giac.  II  2,  224. 233. 

Crabeth,  Dirk  u.  Wouter 
(Glasm.)  II  1,  256. 

Oranach,  Lucas  II  1,  263*. 

Credenztisch  (liturg.)  II 1, 465. 

Credi,  Lorenzo  II  2,  212.  279. 
297.  76. 

Credo  s.  Symbolum. 


Crema :  Madonnenk.  II  2,  629. 
666. 

Cremona :  Malerei  d.  FrUhren. 
II  2,  200.  Baptisterium  II 
1,  142. 145.  Dom:  Paviment 

I  209.  298;  Gem.  II  2,754. 
786.  S.  Francesco  II  1,  166. 
92.  Palazzo  Pubblico  II 1, 209. 

Crespi,  Giov.  Batt.  u.  Daniele 

II  2,  796. 

Cresti,  Dom.,  s.  Passignano. 

Crivelli,  Carlo  II 2,  197.  64.  65. 

^  Lucrezia  II  2,  805. 

Cronaca  II  2,  177.  280. 

Crosnier  II  1,  264. 

Crowe  n.  Cavalcaselle  I  18; 
II  2   398. 

Cruci&z  1 172 ;  II 1 ,  811  ff.  464 ; 
II  2,  99.  —  Christas  lebend 
oder  todt  dargest.  II  1,  315. 
Untersch.  zw.  byz.  u.  abendl. 
Cr.  II  1,  314.  Christus  un- 
bekleidet II  1,  311.  333. 
,Lebendes  Crucifiz'  II 1, 335. 
Cr.  auf  d.  Altar  s.  Altarkreuz. 

—  S.  auch  Kreuzigung. 
Cruz  commissa  u.  immissa  II 

1,    831;     —  dissimulata   I 
100. 180;  —  gemmata  I  121. 
132.  221.  492. 
Cubicula  in  den  Katak.  I  34; 
an  den  Basiliken  I  305.  307. 
Cuenca:  Glasgem.  11  1,  256. 
Cues:  Spitalk.  II  1,  191. 
I  Culturideal    der    Renaissance 
I      II  2,  463. 

I  ,Curiositfiten'  (mittelalterl.)  II 
1      2.  60. 
Cusanus,  Nikolaus  II  2,  60.  69. 
Cuthbert,  hl.,   dessen  Stola  II 

1,  494.  298. 
Cy presse  (ikonogr.)  I  121. 
Cyrene:  Katak.  I  34.  57;  Ma-  I 
lereien  I  57.  82.  84.  18. 19.  1 
Cyrenaica  I  339.  < 

Bachstuhle,  offene  I  292.         | 
Daddi,  Bemardo  II  2,  163. 
Dämonenhaftes  i.d.goth.Sculp-  I 

tur  II  1,  225.  i 

Dallaeus  I  8. 

Dair  Opera,  Giov.  II  2,  622.    I 
Dalmata,  Giov.  II  2,  389.         i 
Dalmatica  I  534;  II  1,  496. 
Dalmatien :  Altchr.  Sarkophage  | 

1 250.  Roman.Baukst  II 1, 142. 
Damasus  I:  I  33.  40.  53.  156*. 
Damiani,  Pier  II  2,  21.  1 

Danese  Cattaneo  II 2,  566.  567.  | 
DangoIsheimiBefestigteKirche  ' 

11  1,  126.  I 
Daniel    den    Drachen  tödtend  i 

I  187.  141.  245;  —  in  der  I 
Löwengrube  I  51.  68.  70.  1 
81.  134.  140.  151.  226;  -  ! 
als  Richter  Susanna's  I  141.  I 
Dante  u.  die  Kunst  I  5;  II  2,  | 

12  f.  149.  407  f.  412  f.  543; 

—  u.  die  Renaiss.  II  2,  9  f.  ' 


12.23.29.48.49.  58;  —u. 
die  Kirche  II  2,  67;  D.  u. 
die  mittelalterl.  Allegorie  II 
2,  140.  D.'s  Naturempfinden 
II  2,  22.  Dante  dargest  II 
1,458;  II  2,  106.414.  Com- 
media  illustr.  II  2,  206. 
Danti,  Ignazio  II  1,  168. 

—  Vicenzo  II  2,  621. 
Danzig:   Goth.  Kirchen  II  1, 

208 ;  Marienk. :  Weltgerichts- 
bUd  II  1,  885,  goth.  Altar 
II  1    228. 

Daphne  b.  Athen  II  1,  298. 

Darmstadt:  Mittelalterl.  Elfen- 
beinwerke II  1,  38. 

Dati,  Lionardo  II  2,  68. 

David  (bibl.  Pers.)  I  70.  187. 
148.  570;  II  1,  281;  II  2, 
215  (Donatello).  227  (Veroc- 
chio).  576  (Michelangelo). 

Deambulatorium  1 803.  S.  auch 
Kapellenkranz. 

Decker,  Hans  II  1,  229. 

Deemess  (Schottl.)  I  608. 

Deesis  I  563. 

Dehio  I  17.  268.  319*;  II  1, 
124.  156.  173. 

Deir-Seta  I  848.  364. 

Dekalog  illustr.  s.  Gebote. 

Delattre  (P.)  I  487*. 

Delft:  Goth.  Kirche  II  1,  185. 

Della  Porta,  Bart.,  s.  Barto- 
lommeo,  Fra. 

—  Giacomo  II  2,  641.  655. 

—  Giov.  Batt.  II  2,  558.  698. 

—  Fra  Guglielmo  II  2,  619. 

—  Tommaso  II  2,  558. 
Dellis:  Sarkophag  I  250.  200. 
Delphin  (ikonogr.)  I  93. 
DenKmälerstudium  i.  d.Renaiss. 

112,688.  D.schutzI12,634. 
690.  694.  705.  Aufnahmen 
von  D.  II  2,  692  f.  D.ver- 
wQstung  II  2,  688.  704. 

Dentone,  Giov.  II  2,  566. 

Derbe:  Altchr.Centralbau  1368. 

Desbassayns  de  Richemont  1 83. 

Desiderio  von  Florenz  II 2, 566. 

Desiderius  von  Montecassino 
II  1,  63.  64.  246. 

Detzel  II  1,  267. 

Deukalion  u.  Noe  I  78. 

Deutschherren:  Bauanlagen  II 
1,  125. 

Deutschland :  Frühchristliche 
Kunst  I  605  ff. ;  karol.-otton. 
Kunst  II  1.  1.  9.  33;  Bei- 
ziehung ital.  Künstler  in 
dieser  Periode  II  1 ,  58 ; 
geistige  Zustände  in  dieser 
Periode  II  1,  33.  84.  Einfl. 
der  byzant  Kunst  u.  byz. 
Künstler  II 1, 78. 82.  Roman. 
Architektur  II 1,  127  ff.  487; 
rom.  Plastik  II  1,  210.  220 ; 
rom.  Wandmalerei  II  1,  243; 
rom.  Miniaturmalerei  II  1, 
285.  236.  Goth.  Baukunst  II 
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(Deutschland) 
1,  159  ff.  176.  189.  487. 
goth.  Scolptnr  II  1,  220; 
goth.Malereilll,  245.  249; 
Miniatarmalerei  II  1,  240; 
Glasmalerei  II  1,  258.  254. 

256.  SpfttmittelaltEunst  II 1, 
885.  Deutscher  Madonnen- 
typ. II  1,  426  (Tab.). 

Deutz:  Heribert-Schrein  II  1, 

257.  478;  Heribert-Stab  II 
1,  300. 

Devenish  (Schottl.)  I  608, 
Deventer:  Lebninusk.  II 1, 185. 
Diakonikon  I  800. 
Diamante,  Fra  II  2,  208. 
Diatreta  vasa  I  483. 
Didaktischer  Zweck  der  christl. 

Kunst  s.  Lehrzweck. 
Diderot  I  12.  22. 
Didron  I,  24.  582;   11  1,  264. 

421;  II  2,  68. 
Die  (Frankr.) :  Mosaik  imBapt. 

I  94.  424. 
Diedenhofen:  Karol.  Schlosa- 

kap.  n  1,  6. 
»Dienste*  H  1,  152.   176.  178. 
Diepenbeck,  Abraham  II 1, 256. 
,Diesirae'  II  1,  874;  Bedeutg 

f.   Michelangelo's  Jüngstes 

Gericht  II  2,  542. 
Dietkirchen  a.  d.  L.  Hl,  180. 
Dietrich   (mittelalterl.  Maler) 

n  1,  250. 
Dietrichson,  L.  I  184.  185. 
Dieulafoy  II  1,  154. 
Dieuze  II  1,  196. 
Digne :  Altchristi.  Archit.  1 834. 
Dijon:  S.  Benigne  II  1,   140. 

377;  Altarciborium  U  1,  16; 

Rotunde  an  S.  B^n.  II 1, 141. 

Mosesbrunnen    II    1,    219. 

Grabmal  Karls  d.  Ktthnen 

II  1.  219. 
Diogenes  Fossor  I  170. 
Dionisio  di  Bartolommeo  II  2, 

668. 
Dionysius  Areopagita   illustr. 

I  579. 
Dionysiusvon  Phuran-Agrapha 

I  582.  588. 
Dioskorides-Handschr.  (Wien) 

I  209.  447.  460.  345. 
Diptychen  I  218. 498.499.  528. 
Discus  (liturg.)  s.  Patene. 
Disentis  I  607. 
Disibodenberg  II  1,  124.  180. 
Disputs  Raffaels  I  581 ;  II  2, 

386.  411  ff.  171. 
Distichen  s.  Tituli. 
Dobbert  (Kunstgel.)  I  17.  29. 

415;  II  1.  79.  297. 
Doberan:  Klost^rk.  II  1,  203; 

goth.  Altar  II  1,  228 
Dochiariu  (Athos)  I  580. 
Dohme  (Kunstgel.)  I  17. 
Dolce,  Lodov.  1 9 ;  II 2, 548. 703. 
Dolcebuono,  Giov.  Giac.  II  1, 

208;  H  2,  828.  643. 


Dolci,  Carlo  II  2,  796.  802. 

—  Giov.  dei  II  2, 178. 889. 340. 
Dolmen  I  608. 
Domenichino  (Dom.  Zampieri) 

U  2,  793.  316.  317. 
Domenico  di  Niccolö  II  2,  685. 
Domfessel  (Lothr.)  II  1,  197. 
Dominicaner  u.  die  Kunst  II  1, 

164.165.  167;  112, 138. 141. 

Dominicanerorden       künst- 
lerisch verherrlicht  II 2, 151  f. 
Dominici,  Giov.  II  2,  73. 
Dominicus,  hl.,   dargest.  II  1, 

483.  445;   U  2,    116.   255. 

Sein   Grabmal  (Area  di  S. 

Dom.)  8.  unter  Bologna. 
Donatello  (Donato  di  Nicc.  di 

Betto  Bardi)  II  2,  189.  218. 

214.  82.  87. 
Donatorenbildnisse  II,   2,  40. 

277.  490.  504. 
Donaueschingen :     Gem.    Hol- 
beins d.  Ae.  II  1,  310*. 
Doni  (Kunstschriftst.)  I  9;  U 

2.  704. 
Donna  angelicata  II   1,   286. 

426  (Tab.).  427;  H  2,  29. 
Donnadio,  Giov.  II  2,  662. 
Doppelchor  I  805.  371;   H  1, 

8.  14.  111. 
Doppelgeschossige  Basiliken  I 

294. 
Dormitio  B.  V.  M.  s.  Maria. 
DornenkrOnung  s.  Christus. 
Dornenkrone  II  1,   307.   335; 

am  Gekreuzigten  II  1,  824. 
Dortmund :   Dominicanerk.   II 

1,  202.  Marienk.  II  1,  134. 
Dossi,  Battista  II  2,  581. 

—  Dosso  (Giov.  di  Niccolo  di 
Lutero)  II  2,  581.  197. 

Doxal  II  1.  120.  479. 

Drache  (ikonogr.)  1 109.210.21 1 . 

Draconarius  I  109. 

Dreieck  (ikonogr.)  I  128. 

Dreifaltigkeit  I  219;  II  1,  390; 
symbolisirt  I  106.  123. 

Drei  Könige  s.  Magier,  Könige. 

Dreizack  als  Symbol  I  97. 

Dresden:  (joth.  Antependium 
aus  Pirna  II  1,  260.  Ge- 
mäldegalerie: II 2,  324.  498 
{190,  Raff.s  Sixt.  Mad.).  525 
(GiulioRom.).  717.  722  (Cor- 
reggio).  744  (284,  Tizians 
Zinsgroschen).  776  {307,  P. 
Veronese).  800  (Ribera).  — 
Todtentanz  II  1,  451. 

Drogo-Sacramentar  II  1,  18. 
28.  895.  7.  8. 

Dröleries  II  1,  239. 

Drontheim :  Dom  II  1,  188. 

Drosendorf :  Sacramentshäus- 
chen  II  1,  279. 

Drudenfuss  I  123. 

Drübeck  H  1,  86.  135. 

Drnmmond,  James  II  1,   265. 

Drury-Fortnum*8che  Sammig : 
Altchr.  Ringel  100. 145. 32. 88. 


Dubois,  Paul  II  1,  510. 
Dubos,  J.  B.  II  2,  390. 
Duccio  di  Buoninsegna  II  1, 

803;  II  2,  119.  35.  36. 
Duchesne,  L.  I  28. 
Dürer  15;  111,228.330.852. 

858.  385.  432.  488. 
Düsseldorf:  Lambertnsk.  II  1, 

191. 
Duca,  Giac.  del  II  2,  595. 
Dnngal  von  S.  Denis  II 1,  8. 28. 
Dunraven,  Lord  (Kunstgel.)  II 

1,  265. 
Durandus,   Wilh.  II    1,  862. 

868;  II  2,  172.   Sein  Grab- 
denkmal II  2,  86. 
Durham:   Dom  II  1,  188.  84. 
Durm,  Joseph  I  17. 
Durrow:  Hochkrenz  I  614. 
Dursch  (Kunstgel.)  U  1,  265. 
Dyck   (Kreuzigungsbilder)   II 

1,  830. 
Dynasten  in  d.  Renaiss.  II 2, 35  f. 

ISastlake  (Kunstgel.)  I  19. 
Eberbach  im  Rheing.:   Cister- 

cienserk.  II  1,  124. 
Ebers,  Georg  I  254.  255. 
Ebner,  Adalb.  H  1,  31*. 
Ebredunom  s.  Embnin. 
Ecce-Homo  II  1,  805. 
Ecclesia  ex  circnmcisione  — 

ex  gentibus  I  407 ;  II  2,  456. 

S.  auch  Kirche  und  Synagoge. 
Ecclesius,  B.  v.  Rav.  I  438. 
Echtemach:   Willibrordsk.  II 

1,  15.  111.    127.   130.   186. 

Miniatorenschttle  II 1,  46. 85. 
Eckblatt  der  Säulenbasen  U  1, 

114.  178. 
Edessenum  (Portr.  Christi)  I 

178;  H  1.  282. 
Egbert  von  Trier  II  1,  43.  44. 

46.  —   Egbert-Cod.   1   208. 

474.  584;  U  1,  62.  75.  289. 

26.  27. 
Eggenstein:    Goth.  Malereien 

II  1,  246. 
Egilsay  (Schottl.)  I  608. 
Ehe  dargest.  I  166.  245;  II 1, 

897.  MystischeEhenIIl,397. 
Ehebrecherin  (bibl.)  II  1,  66. 
Eherne  Schlange  s.  Schlange. 
Ehrenfried,  Theophil  II  1,  280. 
Eichstätt:    Klosterstiftung    I 

607.  Dom  II  1,  134.  202. 
Einbanddecken  s.  Bachdeckel. 
Einbeck:  Goth.  Chorstflhle  U 

1,  482. 
Einhard  (Karls  d.  Gr.  Archi- 
tekt) I  612;  II  1,  6.  9. 
Einhorn  1 106;  H  1,  285.  391. 

408.  407*. 
Einkleidung  (Ordination)  1 166. 
Einschiffigkeit  der  Kirchen  II 

1,  167;  n  2,  667. 
Eitelberger  I  17. 
Ekkehart  von  Reichenau  1 887 : 

II  1,  58  f. 
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Eklekticismus  (Bologneser)  11 

2,  785. 
Elemente   dargest.  1  203;   11 

1,  367. 
Eleosis,  Mysterientempel  1273. 
Elfenbeinscolptur  I  473.  498. 

501.  557.  605;  111,17.37; 

inwiefern   von   Byzanz   be- 

einflusst  II  1,  85. 
Elias  I  70.  118.  135. 14«.  218. 
Eligins,  hl.  I  604;  11  1,  16. 
Elisabeth,  hl.  (bibl.)  II  2,  481. 

S.  anch  Mariae  Heimsachong. 
—  hl.    (v.    Thüringen)    II    1, 

433.  445. 
Elisabetta,   Herzogin  von  ür- 

bino  II  2,  30. 
Ellwangen:  Veitsk.  U  1,  132. 
Elpidios  Rasticns  I  397. 
Elsass:  Roman.  Baakonst  II  1, 

132 ;  Stützen  Wechsel  II 1, 36. 

Goth.Archit.  II  1,159  ♦.197. 
Eltham:  Schlosshalle  II 1, 188. 
Eltville:  .Oelberg'  II  1,  511. 
Elvira :  Concil  von  806  n.  die 

Ennst  I  64. 
Ely :  Kathedrale  II 1. 138. 188 ; 

Sculptaren  II  1,  219. 
Email  I  401.  489.  604;  II  1, 

43.  85.  257.  261 ;  byzant.  I 

562.  Technik  des  Em.  I  490. 

562  f.  Emailmosaik  I  401. 
Embede   (Einbete),   Werbede, 

Willibede,  hll.  II  1,  433. 
Embleme,   sprechende  I  170; 

—  der  Evangelisten  s.  dies; 

—  von  Heiligen  s.  Heiligen- 
darstellangen. 

Embmn:  Frühchristi.  Kirche 

I  600. 

Emilia  Pia  von  ürbino  II 2,  30. 
Emmaus-Gang,    Emmausmahl 

n  1,  68.  352  f. 
Empire-Kunst  I  5. 
Empoli:  Baptiaterium,  Fresco 

von    Masaccio    U    2,    182. 

Madonna  del  Pozzo  II 2,  666. 

Scolpturen  von  B.  Rossellino 

II  2,  228. 

Empoli,  Jac.  da,  s.  Chimenti. 
Emporen  I   294.   295*.   341. 

549.  551 ;  II 1,  35.  87.  103. 

140.  145.  181. 
Ems:  Roman.  Kirche  II 1,  130. 
Enea  Silvio  s.  Pius  II. 
Engel    in  d.   altchr.  Kunst  I 

210  ff. 
Engelberger  illnstr.  Codex  II 

1,  238. 
Engen :  Roman.  Altar  II 1,  459. 
England :  Altchr.  Archit.  1 386 ; 

roman.   Archit.   II    1,    112. 

138;goth.  Archit.  III,  150. 

180.  185.  188.   Mittelalter!. 

Sculptur  II  1,  219.    Mittel- 

alterl.  Glasmalerei  II  1,  256; 

Miniaturmalerei  II  1,   235. 

240;  Wandmalerei  II 1,  245. 

S.  auch  Irland  u.  Schottland. 


Englischer  Gruss  s.  Mariae 
Verkündigung. 

Enkolpien  I  94.  611.  527.  562. 
S.  auch  Amulette. 

Enkhuizen:  Goth.  Kirche  U  1, 
185. 

Enlart  (Kunstgel.)  II  1,  205. 

Ennodius,  dessen  Epitaph 
(Pavia)  I  395. 

Ensingen,  Ulrich  von  II  1,  198. 
208. 

Entwicklung  (Evolution)  in  d. 
Kunst  I  3.  4. 

Ephesus:  Basilika  I  343.  363. 

Ephysius,  hl.  II  2,  167. 

Epigraphik  s.  Inschriften. 

Epiphanius  I  62.  113. 

Episcopia  I  306. 

Epistolarien  II  1,  71. 

Epitaphien  s.  Grabplatten. 

Eppingen:  Goth.  Malereien  II 
1,  246. 

Erasmus  von  Rotterdam  I  7; 
n  2,  419.  436. 

Erbach  (Odenw.)  II  1,  134. 

— (Rheing.) :  Marcusk.  II 1, 196. 

,Erbarmde'  (=  Schmerzens- 
mann) II  1,  305. 

Erbsünde  u.  Kunst  I  60. 

Erde  personif.  I  203;  II  1,  69. 
342. 

Erfurt:  Dom II  1,  202;  Grabm. 
des  Grafen  v.  Gleichen  II 1, 
509.  Kirche  auf  dem  Peters- 
berg II 1,  135.  Goth.  Altar 
i.  d.  Thomaskirche  II  1,  228. 
Goth.  Mordkreuz  U  1,  507. 

Erlösung  symbolisirt  I  106; 
n  2,  518. 

Erwin  von  Bteinbachll  1,  198. 

Erzguss,  Erzthüren  s.  Bronce- 
guss,  Broncethüren. 

Escorial:  Grabm.  Karls  Y.  u. 
Philipps  II:  II  2,  562.  207, 
Codex  aureus  I  474;  II  1, 
46.  75.  235. 

Esel  (ikonogr.)  I  116.  —  u. 
Ochs  in  Weihnachtsbildern 

I  83.   116.  171.  416:  H  1, 
288. 

Eselsfeste  II  1,  421. 
Eselsrücken  II  1,  180.  186. 
Esra:  Frühchr.  Bauten  I  302. 

363. 
Essen:   Münster  II  1,   7.   36. 

191.  3;  siebenarm.  Leuchter 

II  1,  212. 

Essenwein  (Kunstgel.)  I  17. 
Esslingen:   Dionysiusk.  II   1, 

201;     Lettner    II    1,    479. 

Liebfrauenk.    II     1,    201; 

Sculpt.  II  1,  225. 
Este  (Dynastie)  II  2,  538. 

—  Baldassare  II  2,  193. 

—  Beatrice  (Gem.  des  Lodo- 
vico  Moro)  II  2,  306*.  314. 

—  Tppol.  (Card.)  II 2,  533.  690. 
691. 

Esther  II  2,  369. 


Etimasia  1 105.  202.  218.  432. 
Eti-uskische  Kunst:  Einfl.  auf 

antik-rOm.  u.  altchr.  K.  I  91. 
Etzschmiadzin :  Archit.  I  585 ; 

Elfenbein  -  Evangeliardeckel 

I  218*.  255*.  507. 
Eucharistische    Darstellungen 

1162  f.  165.  466;  111,297. 
298.  300.  371.  396;  II  2, 
414  f.  433.  Eucharistie  sym- 
bob'sirt  I  95.  103.  104.  122. 
141.  144.  145.  156.  Eucha- 
ristische Feier  (theol.  Be- 
deutung) n  2,  415  f. 

Eucharistische  GefSsse  u.  Ge- 
räthe  I  501.  511.  514.  516. 
520.  526;  II  1,465;  II 2,  680. 
684. 

Eudoxia  (Gemahlin  Valenti- 
nians)  I  283. 

Eugen  IV:  II  2,  256. 

Eusebius  (Kirchenhistoriker)  I 
61.  82.  176.  180.  194.  225. 
272.  279  f.  382.  489.  Euse- 
bianische  Kanontaf.  II 1,  26. 

Eustachio,  Fra  (von  S.  Marco) 
n  2,  244*. 

Entropia  (rOm.  Matrone)  1 257. 

Eva  s.  Adam  u.  Eva. 

Evangeliarien  I  451.  541.  574; 

II  1,  71.  Evangelistarien  I 
451.  S.  auch  Schrift,  Hl.  — 
Evangelienbehälter  I  528. 

Evangelistenbilder  U  1,   339. 

369;    Ev.-Symbole    I    407; 

II  1,  69.  839.  343. 
Evelyn  (Kunstgel.)  I  21.   31. 
Evora:  Kathedr.  II  1,  142. 
Evreux :  Goth.  Glasgem.  II  1, 

254. 
Ewigkeitszweck  der  Kunst  s. 

Teleologie. 
Exedra  I   301.   305;  s.  auch 

Apsis,  Tribuns. 
Exeter:  Kathedr.  II  1,  188. 
Existenzbilder    II    2,    729  f. 

760  f.  773  f. 
Extemsteine  II 1, 213. 345. 155, 
Exultet-RoUen  II  1,  59.  75. 
Eyck,  van,  J.  u.  H.  II  2,  188. 

438. 
Ezechiel   I    147;    II   2,    363; 

(Vision)  1137. 147;  II 2, 507. 

Fabretti  I  32. 

Fabriano,  Gentile  da  H  2,  264. 

123, 
Fabrica  (Bauverwltg.)  II 1, 170. 
Fafadenbau  (i.  d.  Ren.)  II 2, 67 1 . 
,Facultäten'     dargest.     II   2, 

384.  385  f. 
Fächerfenster  II  1,  117. 
Fälschungen  von  Antiken  II  2, 

690. 
Faenza :  Grabm.  des  hl.Savinus 

im  Dom  II  2,  230. 
Fahnen,  liturg.  II  1,  503. 
Fajum   (El):   Altchr.  Gewebe 

I  531.  433. 
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Falconet  (Kanstgel.)  I  12. 

Falconetto,Gioy.Maria  II 2, 650. 

Falconia,  Proba  II  2, 354*.  364. 

Faldistonum  I  523;  II  1,  484. 

Falke.  J.  v.  I  17. 

Familie  dargest.  I  166.  Heil. 
Familie  I  159;  II  1,  292; 
II  2,  481  flF. 

FanciuUi.  Luca  II  2,  177. 

Fansaga  (Arch.)  II 2.  663.  664. 

Fanti,  Sigismondo  II  2,  698. 

Farbe  als  Ansdruckmittel  i.  d. 
Malerei  II  2,  564.  Liturg. 
Farben  II  1,  444.  492  f. 
Farbensymbolik  II  1,  443. 

Farfa  (Disciplinae  Farfenses) 
II  1,  121. 

Farinato,  Paolo  II  2,  772. 

Farnese,  Gialia  II  2,  273. 

Fass  (ikonogr.)  I  124. 

Fastentuch  II  1,  465. 

Fattore,  il,  s.  Penni. 

Faurndaa  II  1,  132. 

Fea  (Archäol.)  I  11. 

Fedele,  Cassandra  II  2,  30. 

Federighi,  Ant.  II  2,  135.  283. 
357 

Federigo  II  y.  Mantua  II 2, 389. 

Feldkreaze  I  612;  II  1,  823. 
S.  aach  Hocbkreaze. 

Fölibien,  Andrö  I  10. 

Felicitas,  hl.  I  200. 

Feltre,  Yittorino  da  II  2,  404. 

Fenestella  Confessionis  I  371; 
II  1,  459. 

Fenster  1296;  II  1,  105.  116. 
176.  177;  II  2,  624.  673. 
Gekoppelte  F.,Fficherf.  II 1, 
117;  Radfenster,  Fenster- 
rosen II  1,  117.  178.  Ab- 
schrägongll  1, 116.  Fenster- 
verschluss  (altchr.)  1  296. 
456.  Symbolik  der  F.  II 1, 364. 
Gemalte  F.  s.  Glasmalerei. 

Ferentillo :  Altes  Abendmahls- 
bild aus  d.  8.  Jahrh.  I  386 ; 
II  1,  297. 

Ferentino:  Kirchen  S.Frances- 
co u.  S.  Maria  Magg.  11 1, 206. 

Ferento:  Eatak.  I  56. 

Ferramola,  Fioravante  II 2, 755. 

Ferrara:  Longob.  Kunst  I  596. 
Malerschule  d.  Frührenaiss. 
II  2,  193 ;  der  Hochrenaiss. 
II  2,  530.  Renais8.-Kirchen 
II  2,  653.  Dom  II  1,  142; 
Thurm  II  2,  674;  Sculpt. 
n  1,  281;  II  2,  88.  563. 
Fresken  im  Pal.  Schifanoja 
II  2,  193. 

Ferrari,  Gaudenzio  II 1,  329  f.; 
II  2,  285.  326.  828.  880. 154, 

Ferrucci,  Andrea  II  2,  559. 

—  Franc,  di  Simone  II  2,  227. 

Fetti,  Fra  Manano  II  2,  289. 

Fialen  II  1,  178.  179. 

Fibeln  I  119.  512. 

Ficino,  Marsilio  II  2,  55.  79. 
358.  366.  398.  411. 


Ficker,  Joh.  I  246.  506.  507. 

Fiesole:  Altchr.  Architektur  I 
327.  Robbia-Reliefs  II 2. 222. 
224.  BadiaII2,  176.  Dom: 
Grabmal  Salutati  II  2,  230; 
Altar  von  Ferrucci  II 2, 591. 
Dominicanerkloster  II 2, 241. 

Fiesole,  Fra  Giov.  da,  s.  Ange- 
lico. 

—  Mino  da  II  1,  510;  II  2, 
229.  339. 

Filarete  (Ant.  Averulino)  II  1, 
209;  II  2,  178;  als  Theo- 
retiker I  9;  II  2,  697. 

Filelfo  II 2,  54. 68.  70.  72.  404. 

Filipepi  s.  Botticelli. 

Filippi,  Sebast.  II  2,  785. 

Filippo,  Fra  (Arch.)  II  1,  168. 

Fils  des  crois^s  II  2,  63. 

Finiguerra,  Maso  II  2,  192. 

Finstingen  II  1,  196. 

Fiocco,  Andrea  II  2,  68. 

Fiorentini,   Aurelia  II  2,  292. 

Fiorentino,  Antonio  II  2,  663. 

Fiorenzo  di  Lorenzo  II  2,  265. 

Fiori   da  Urbino  s.  Baroccio. 

Firenze,  Andrea  da  II 2, 160. 167. 

Firenzuola,  Agnolo  II  2,  18. 

Firmung  dargest  I  165;  II  1, 
396. 

Fimissfarben  in  der  Malerei 
II  2,  184. 

Firus-Abont:  Achmeniden- 
schloss  II  1,  154. 

Fisch  (Ichthys)  1 73. 82. 91. 100. 
128.  148.  163.  165. 

Fischbeck  (b.  Hameln)  II 1, 134. 

Fischblasen,Ma8SwerkII  1, 180. 

Fischer  (ikonogr.)  I  96. 

Fischfang  (ikonogr.)  I  96. 

Fistula,  liturg.  1 518;  II 1, 474. 

Flabellum  I  522;  II  1,  503. 

Flachdecken  der  Kirchen  I 
292;  II  1,  101;  in  d.  Re- 
naiss.  II  2,  668. 

Flamboyant-Stil  II 1,  158.  180. 
183. 

Flandern  s.  Niederlande. 

Flavigny,  Hugo  v.  I  42. 

Fiechtomamentik  I  595.  609. 
612;  n  1,  26. 

Fleury,  Roh.  de  1368*;  II  1, 
458*. 

Florenz : 

A 1 1  g  e  m. :  Culturzustände 
in  der  Renaiss.  II  2,  275  f. 
294;  humanist.  Bestrebun- 
gen II  2,  54  f. ;  vermittelnde 
Richtung  II  2,  52.  359.  405. 
Piaton.  Akademie  II  2,  72  f. 
Trecentistische  Malerei  II 2, 
97  ff.  Archit.  des  Quattro- 
cento II  2,  35.  175;  Plastik 
des  Quattrocento  15;  II  2, 
212;MalereiI5;II2. 180ff. 
201.  471.  Plast  d.  Cinque- 
cento II  2,  554  ff.  572  ff.  620. 
Malerei  II  2,  284  ff.  708; 
Eklektiker  II  2,  795. 


Kirchen  und  Klöster: 
SS.  Annnnziata  (Servitenk.) 
II  2,   648.   665;   Sculpt  v. 
Giov.  da  Bol.  II  2,  621.  225; 
Gemftlde  II  2,    184*.    210. 
795.  796;  Fresken  i.  d.  Vor- 
halle II  2,   709.   711.   795. 
262,    S.  ApoUonia:   Abend- 
mahl II 2, 316.  SS.Apostoli: 
Tabernakel  II  2,  680.   254. 
Badia :  Grabmal  Giugno  II 2, 
230;   Gem.  II  2,   113.  208. 
73.  Baptisterium  1352.  355; 
U  1, 144;  BroncethOren  112, 
97.  213  f.  365.  22.  78—81; 
versch.  Scnlpturen  II 2,  218 
(87,   Donatello).    555  (San- 
sovino).  559  (Rustici).   621 
(Danti) ;  Denkm.  Joh.s  XXIII 
II 2, 215.  Carmine,  Brancacci- 
Kap. :  Fresken  II 2, 180. 182. 
208.  54.    S.  Croce  II  1,  166. 
205.  207;  K&nzel  III,  230. 
480.  98;  Sculpt  von  Band!- 
nelli  112,620;  Yerkandigung 
von  Donatello  II 2,  215.  82; 
Grabm.  Bruni  II  2,  228.  97; 
Grabm.  Marsuppino  112, 229; 
Grabm.  Michelangelo's  112, 
622.  782;  trecent  Gemftlde 
U  1,  308;   n  2,  109  f.  111 
(Giotto).  112.  316;  Glasgem. 
II  1,  256;  Kreuzgang  II  2, 
176;  Capp.  Pazzi  112,  176. 
665;  Robbia-Rel.  112,  221; 
Abendmahl    im    Refect    U 
2,  112.    Dom  I  352;  II   1, 
176.   207.    145;    II  2,    113. 
649;    Pietk   Michelangelo's 
II  2,  582.  215;  Sculpt  der 
Chorschranken   II  2.    260; 
Sculpt   von  Ferrucci    II  2, 
559,  von  J.  Sansovino  II  2, 
564;    Zanobi-Schrein    II  2, 
213;  SacristeitharenII2, 220. 
221;   Campanile   II  1,  207; 
II  2,   97.  175.    S.  Giuseppe 
II  2,   649.     Innocenti-Halle 
n2, 176 ;  Robbia-Reliefs  II 2. 
221. 222. 223.  93.   Innocenti- 
Kirche :  Gem.  v.  Ghirlandajo 
112,212.  S.Leonardo: Kanzel 
111,231;  112,88.  S.  Lorenzo 
U2,  176.  615;  Kanzel  112. 
217;  Wandtabemakel  II  2, 
229 ;  Donatello- Werke  II  2, 
216;  alteSacristei  II  2,  176. 
215.  665;   Grabm.   v.  Piero 
u.  Giov.  Medici  II  2.   227. 
277 ;  neue  Sacristei  (Medici- 
Kap.)  II 2, 600.  601 ;  Medici- 
Gräber  II  2,  585.  000.  222, 
S.  Marco  II 2,  73.  241 ;  Gem. 
von  Fra  Angelico  II  1,  808. 
326  ff.   352.    197.  200.  201. 
203.  205;  112,  29.  246.  250. 
108— ISO;  Gem.  v.  IVa  Bar- 
tolommeo  II 2, 290,  von  Ghir^ 
landajo  II  2,  316.    S.  Maria 
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degll  Angeli  U  2,  176.  665. 
S.  Maria  Novella  II  1,  167. 
168.  205;  II  2,  144.  672; 
Grabm.  der  b.  Villana  II  2, 
228;  Grabm.  A.  Strozzi  JI  2, 
559,  F.  Strozzi  II  2,  230; 
Cracifix  v.  Brunelleschi  II 2, 
213.  77;  Robbia-Relief  112, 
221 ;  Chorgestühl  II  2,  685; 
Ghorfresk.  (Ghirlandajo)  II 2, 
40.  211.  74,  75;  Gem.  der 
Gapp.  Strozzi  II  1,  384.  242; 

112,  113.  146.  209.  di;Mad. 
Racellai  U  2,  99.  102.  24. 
Span.  Kapelle  (b.  S.  Maria 
Nov.)  II  2,  144.  145;  Gem. 
II  2,  122.  141.  144  ff.  406. 
408.  46.  47;  Malereien  im 
Chiostro  Grande  II  2,  795. 
S.  Maria  Maddalena  dei  Pazzi : 
Kreuzigung  v.  Perugino  II 2, 
266.  270.  126;  Klosterhof 
112,648.  S.Miniato  1292; 
U  1,  112.  145.  88;  Grabm. 
des  Card.  v.  Portugal  II  1, 
510.  305;  II  2,  228.  Ogni- 
santi:  Fresken  v.  Ghirlan- 
dajo  II  2, 211.  Orsanmichele 
II  2.  175;  Tabernakel  112, 

113.  213.  33;  Statuen  112, 
213.  215.  227.  559.  Salvi- 
Kloater :  Abendmahl  v.  Sarto 
II  2.  711.  Scalzo-Kloster: 
Fresken  v.  Sarto  11  2,  710. 
263.  S.  Spirito  II  2,  176. 
648.  649.  655.  665;  Hoch- 
altar II  2,  622;  Corbinelli- 
Altar  II  2,  554;  Crucifix  v. 
MichelangeloII2,575.  S. Tri- 
nita II  1,  205;  Grabmäler 
Sassetti  II  2,  559;  Grabm. 
Benozzo  Federighi  II  2,  220; 
Gem.  V.  Ghirlandajo  II  2, 
211.  356.  Certqsa  in  Val 
d'Ema :  Kreuzigung  v .  Alber- 
tinelli  II  2,  137. 

Profanbauten:  Bibliote- 
ca  Lanrenziana  II 2, 653.  Pa- 
läste der  Frührenaissance  II 
2,176.177.  BigallolI2,175. 
Loggia  dei  Lanzi  II  2,  175 ; 
Bildwerke  daselbst  II 2, 216. 
562.  Pal.  Pandolfini  II 2, 646. 
Pal.  Pitti  11  2,  176.  655. 
P.  dei  Podestä  (Bargello) 
II  2,  168.  P.  Riccardi  II  2, 
177.  276;  Fresken  v.  Gozzoli 
II  2,  202.  69.  Pal.  der  üf- 
fizien  II  2,  657.  Pal.  Vec- 
chio :  Gemälde  II 2,  211.  7b3. 
Ponte  alla  Carraia  II 1,  168. 

Madonna  der  Via  Cavour 
II  2, 229;  der  Via  dell'  Agno- 

10  II  2,  223.  91. 
Museen:       Akademie : 

Gem.  V.  Fra  Angelico  II  1, 
346.  267;  112,  248  f,  250. 
111.  113;  Fra  Bartolommeo 

11  2,    286.    134;    Botticelli 


U  2,  206;  Cimabue  II  2, 
101.  23;  Credi  II  2,  212. 
76;  Fü.  LippiII2,  186.  55; 
Verrocchio  II  2,  202.  296; 
David  des  Michelangelo  II 2, 
576 ;  Matthäusstatue  v.  dems. 
II  2,  577.  Casa  Buonarroti: 
Michelangelo's  Centauren- 
Schlacht  II 2,  574 ;  Treppen- 
madonna II 2, 574. 583.  Dom- 
museum: Byzant.  Tafeln  I 
568.  446;  Cantoria  Dona- 
tello's  II 2, 215. 83 ;  Cantoria 
L.  della  Robbia's  II  2,  219. 
88.  Museum  von  S.  Maria 
Nuova :  Weltger.  v.  Fr.  Bar- 
tolommeo II 1, 384.  Museum 
v.  S.  Marco  s.  oben  unter 
,Kirchen'. — MuseoNazionale 
(Bargello):  Altchr.  Elfen- 
beintafeln 1 505.  d^d ;  Werke 
V.  Civitale  II  I.  891.  254; 
II  2,  231 ;  David  v.  Dona- 
tello  II  2,  215 ;  David  des 
Verrocchio  II  2,  227.  96; 
Tondo-Madonna  Michelange- 
lo's  II  2,  584.  217;  Michel- 
angelo's  ,Sieg*  II  2,  595. 
Büste  des  Uzzano  II  2,  215 ; 
Dante-Bildniss  II  2,  106; 
Gem.  v.  Giotto  II  2,  106; 
Portr.  Giotto's  II  1,  452.  — 
Pitti-Musenm :  Gem.  v.  Fra 
Bartolommeo  (Pieta)  II  1, 
347;  II  2,  288.  417.  135 
(Salvator) ;  v.  Giorgione 
II  2,  732;  Raffael  II  2, 
472  {182,  Mad.  dei  Gran- 
duca).  480  (18^,  Mad.  della 
Sedia);  492  (Mad.  dei  Bal- 
dacchino).  505. 506. 507  (Vis. 
des  Ezechiel) ;  von  Sarto  II 2, 
ni.llS.lH.264.266.267. 
—  üffizien:  Altchr.  Bronce- 
lampe  I  98.  486.  514.  30; 
Frühwerke  Michelangelo*s 
II  2,  337.  156;  Gem.  von 
Albertinelli  II  2,  289.  136; 
Fra  Angelico  II  2,  245.  108; 
Fra  Bartolommeo  II  2.  285. 
288.  133.  135;  Botticelli 
II  2,  205.  70:  Credi  II  1, 
852;  FilippoLippi  112,  186. 
56;  FilippinoLippi  112,  296; 
Lor.  il  Monaco  JI  2.  241; 
Perugino  II  2,  269;  Raffael 
II 2, 478  (Mad.  m.  d.  Stieglitz). 
505;  Sarto  II  2,  712.  265 
(Harpyien-Mad.) ;  Sodoma 
II  2,  276.  Bibliot.  Lanren- 
ziana :  Illuminirte  Hand- 
schriften   I  461.  463.  470. 

Floris,  Joachim  von  112,  428. 

Flügelaltäre  II  1,  460. 

Flüsse  dargest.  I  67.  205;  II 
1,  69.  604.  608  ff.  S.  auch 
ParadiesesflÜBse. 

Förster  (Kunstgel.)  I  17. 

Foggia,NiccolöBartol.II  1,452. 


Foiano:  Robbia  -  Reliefs  II  2, 
223. 

Foligno:  Dom  11  2,  644. 

Fondl  (Fundi) :  Altchr.  Archi- 
tektur I  327.  390.  394. 

Fondi  d'oro  s.  Goldgläser. 

Fontana,  Dom.  II  2,  641.  655. 

—  Lavinia  II  2,  32.  533. 

—  Prospero  II  2,  538.  785. 
Fontanellum  (S.  Wandrille)  I 

600;  II  1,  12.  36. 
Fontenay  II  1,  124. 
Font^vrault  II  1,  140. 
Foppa,  Ambr.,  s.  Caradosso. 

—  Vicenzo  II  2,  200. 
Forfashire :  Alte  Sculpt.  1  612. 
Forli,  Melozzoda  n2,259. 121. 
Formae  (=  Grundpläne)  I  36 ; 

(=  Gräber)  I  39. 

Formelle :  Gem.  (Kindermord) 
v.  Matteo  di  Giovanni  II 
2,  133. 

Formigines.Marchesi,  Andrea. 

Fornarina  Raffaels  II  2,  505. 
510  und  Note  3. 

Forrer  (Archäol.)   I  534.  536. 

Fossano,  A.  da,  s.  Borgognone. 

Fosaanova  II  1,  124.  204.  206. 

Fossoren  I  35.  42.  169. 

Fostat  (Aegypten)  I  340. 

Foucquet  II  1,  388*. 

Fränkische  Kunst  I  600  ff. 
Elfenbeinplastik  II  1,  17; 
Buchmalerei  II  1 ,  27  ff. ; 
Mosaikmalerei  1 404 ;  Wand- 
malerei II  1,  22.  S.  auch 
Merowingische  Kunst  und 
Karolingische  Kunst. 

Francavilla,  Pietro  II  2,  621. 

Francesca,  Piero  della  II  2, 
184. 259. 266. 420 :  (als  Theo- 
retiker) II  2,  697. 

Franceschi,  Piero  dei  II 2,  382. 

Francesco  d'Antonio  II 2,  181. 

—  di  Giorgio:  (alsArch.)  II 1, 
208;  II  2,  134;  (als  Bildh.) 
112,  233;  (als  Maler)  II  2, 
132;  (als  Theoretiker)  112, 
623.  697. 

—  di  Maestro  Giotto  II 2, 168. 
Francia,  Francesco  (Raibolini) 

II  2,  193.  61. 

—  Giacomo  II  2,  193. 

—  Giulio  n  2.  193. 
Franciabigio  (Franc,  di  Cristo- 

fanoBigi)II2,292.710.714. 
Francigenum  opus  II  1,  160. 
Franciosi  (Kunstgel.)  II 2,  508. 
Franciscaner   u.   Kunst   II  1, 

164.  165.  167;  II  2,  138. 
Franciscus,  hl.,  s.  Franz. 
Francucci  s.  Imola. 
Franken  (Herzogth.):  Roman. 

Baukunst  II  1,  134.    Goth. 

Baukunst  II  1,  202 ;    goth. 

Bildhauerei  II 2. 228. 229.280. 
Frankfurt  a.  M. :  Dom  II 1,  202. 

S.  Leonhai'd,    Aussenkanzel 

III,  481.   Karol.  Elfenbein- 
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(Frankfurt) 
platte  II 1, 18. 893. 9.  StädeF- 
sches  Inat. :  Mad.  im  Bösen- 
hag  U 1, 251.  252.  —  Synode 
(794)  II  1,  8. 

Frankfurt  a.  d.  0.:  Oberkirche 
II  1,  203. 

Frankreich:  Für  die  älteste 
christl.  Ennst  s.  Gallien, 
Merow.  K.  —  Earol.  Kunst 

II,  5  ff. ;  Fr.s  geist.  Zw 
stfinde  im  10.  u.  11.  Jahr- 
hundert II  1,  38.  Byzant. 
Einfl.  auf  d.  franz.  Eunst 
II  1,  78.  79.  Roman.  Archit. 
II  1,  87.  138.  156.  157; 
goth.  Archit  II  1,  180.  184. 
Ob  Frankr.  Ursprungsland 
der  Gothik  II 1,  149  ff.  Rom. 
Plastik  II  1,  215 ff.;  goth. 
Plastik  II  1,  218.  Mittel- 
alter!. Wandmalerei  II 1, 245 ; 
Glasmalerei  II  1,  253.  254. 
256;  Buchmalerei  II 1,  235. 
238.  250.  Ob  Frankr.  Hei- 
mat der  Renaiss.  II  2,  5. 

Franz  von  Assisi:  AUg.  Be- 
deutung I  603;  II  1,  224; 
n  2.  7.  20.  21.  282;  F.  u. 
die  Eunst  II  1.  165.  167 ; 
Cyklus  aus  s.  Leben  von 
Giottoll  2,  111.  26.27.32. 

Franz  I  (Frankr.)  II  2,  309. 
310.  311. 

Frascati :  Altchr.  Archit.  I  327. 
Villa  Aldobrandini  II  2,  655. 
Villa  Mondragone  II  2,  657. 

Frau  als  Symbol  der  Eirche 

I  127.     F.   in   d.   Renaiss. 

II  2,  27  f.  30  ff  ;  Frauen  als 
Eünstlerinnen  II  2,  32.  292. 

Frauen  am  Grabe  Christi  II 
1,  352. 

Frauenburg:  Dom  II  1,  203. 

Frauenchiemsee  II  1,  133. 

Freiberg:  Dom  II 1,  135.  202; 
Goldene  Pforte  II  1,71.221. 
432;  Eanzel  II  1,  480. 

Freiburg  i.  B.:  MQnster  II  1, 
132.  199.  141.  142  u.  Titel- 
bild; roman.  Sculptur  II  1« 
403.  260;   goth.  Sculpturen 

II I,  225.  381.  252;  Kanzel 
II  1,  480;  Heiliges  Grab  II 
1,  505;  goth.  Altäre  II  1, 
228;  goth.  Brunnen  II  1, 
bOß.303;  Lettnern  1,479; 
Glasmalereien  II 1,  254. 256; 
.Fastentuch'  II  1,  465. 
Todtentanz  II  1,  451.  .Bi- 
schofskreuz* (Mordkreuz)  II 
1, 323.  Copie  von  Lionardo's 
Abendmahl  II  2,  218  ♦.  145. 

Freiburg  a.  d.  U  :  Stiftsk.  II 

1,  135. 
Freising:  Elosterstiftung  1 607. 

Dom   II    1,  132;   sculptirte 

Säule  in  d.  Kiyptall  1.  214. 

Karoiing.  Reliefs  II  1,  16. 


Frey,  C.  (Kunstgel.)  II  2,  95*. 
Friaul  I  594;  II  2,  752. 
Friajski   (.fränkischer'  Stil  in 

Russland)  I  589. 
Friedberg:  Lettner  II  1,  479. 
Friedhof   II    1,     372.    510  f. 

Friedhofkanzeln  II   1,   481. 

Befestigte   Friedhofe   s.   d. 

S.  auch  Begräbniss. 
Friedländer  (KunstgeL)  I  90. 
Friedrich  Barbarossa  II  2,  83. 
Friedrich  U:   Hl,  224.  452; 

II  2,  34.  47.  83.  91. 
Frimmel,   Theod.    (Kunstgel.) 

II  1,  357. 
Frisi  (Archäol.)  I  8. 
Fritzlar  I  607 ;  II  1,  134. 
Fritzlar,  Herman  von  I  42. 
Frühling  symbolisirt  I  121. 
Fuchs-Darstellungen  II 1,  411. 

456. 
Fünfkirchen:  Katak.  I  57. 
Fünfwundenbilder  II  1,  349. 
Füssen :  Klosterstiftung  I  607. 

Todtentanz  II  1,  451. 
Fulco  yon  S.  Hubert  I  620. 
Fulda:   Klosteranlage  I  620; 

II  1,  12.    Alter  Dom  H  1. 

134.    Michaelsk.  I  366;  H 

1,  7.     Ehem.  Salvatork.  U 

1,  9.  12.   111.    Kirche   auf 

dem  Petersberg  II  1,  15. 
Fulvio,  Andrea  II  2,  692. 
Fungai,  Bernardino  II  2,  134. 
Furtmayer,  Berthold  II  1,  279. 
Fuss  (ikonogr.)   I  118  f.  Fuss- 

abdrücke  ebd. 
Fussböden  s.  Bodenbeläge. 

Gabatae  I  517. 

Gaben  des  Heiligen  Geistes  II 
1,  890;  n  2,  149.  —  u.  die 
Planeten  II  2,  149*. 

Gaddi.  Agnolo  II  2,  112. 

—  TaddeoU2,112.  148  M  60. 

Gaddianus,  Codex  II  2,  700. 

Gaeta:  Osterleuchter  II  1,  75. 
190.  233.  172.  174. 

Gaidoz  (Kunstgel.)  I  186*. 

Galatina:  Tabernakel  in  S. 
Caterina  II  2,  256. 

Galilaea  (an  Kirchen)  II 1, 121. 

Galla  Placidia  1  288.  329.  396. 
403.  427.  441 ;  ihr  Mauso- 
leum s.  unter  Ravenna. 

Galle  (Kunstdrucker)  II 1 ,  263  *. 

Gallerani,  Cecilia  II  2,  305. 

Gallien:  Altchr.  Kunst  I  87. 
188.  240;  Baukunst  I  334. 
360;  Sarkophage  1 110.  247. 
605;  Mosaikmalerei  I  404. 
Frühmittelalterl.Kun8tI600. 

Gallus,  hl.  II  1,  20.  434.  445. 

Gambara,  Veronica  II  2,  30. 

Gaming  (Oesterr.) :  Kar- 
thäuserk.  II  1.  202. 

Gandersheim :  Stiftsk.  II 1, 135. 

Garbo,  Raffaelino  del  II 2,  212. 

Gardin,  Wuillaume  du  II 1, 219. 


Garofalo,  Benven.  Tisi  da  II 

2,  530.  196. 
Garrucci  I  28.  33.  55.  66.  lU. 

117.213.246.415.479.497. 
Garten  vor  den  Basiliken  1 284. 
Gassicourt :  Prioratsk.  II 1, 152. 
Gastmahl  I  128.  165;  —  ind. 

venez.  Malerei  II  2, 761. 762. 
Gatta,  Bartol.  della  II  2,  259. 

341.  382. 
Gatti  (ArchäoL)  I  33. 
Gaurico,  Pomp.  I  9. 
Gaye  (Kunstgel.)  I  18. 
Gayet  (Kunstgel.)  I  254.  255. 
Gayole(La):  Sarkoph.  1 240.195. 
Gaza:   Altchr.  Bauten   I  343. 

Altchr.  Gemälde  I  173. 
Gaza,  Theodorus  H  2,  53. 
Gebälk  der  Basilika  I  290;  in 

d.  Renaiss.  II  2,  670.  671. 
Gebet  dargest.  I  167. 
Gebhard,  Erzb.  y.Salzb.  II  1.44. 
Gebhardt,  0.  v.  I  465. 470. 471. 
Gebhart,  £m.  II  2,  5.  6.  74. 
Gebote  (Dekalog)  illnstr.  ü  1, 

399. 
Gebweiler:  Dominicanerk.   II 

1,   197.    S.   Leodgar  II  1, 

132;   goth.  Malereien  11  1, 

246;  Lettner  II  1,  479. 
Gefiässe,  liturg.,  s.  Lit.  Gef. 
Gegenreformation  (Einfluss  auf 

die  Kunst)  II  2,  440.  743. 
Geisenheim:  Pfarrk.  II  1,  196. 
Geislingen :  Goth.  Altar  II  1, 

228. 
Geisselungssäule  II  1,  303. 
Geist,  Heiliger  (Herabkunll), 

s.  Pfingstwunder. 
Geistlichkeit  s.  Klerus. 
Gelatski-Kloster :    Miniaturen 

I  590. 

Geldmittel  für  mittelalterl. 
Bauten  JI  1,  170. 

Gelnhausen:  Pfarrk.  II 1,  134; 
Chorsttthle  II  1,  482. 

Gemäldekunde  I  19. 

Gemeticum  s.  Jumi^ges. 

Gemmen  (geschnittene)  I  83. 
94.  492. 

Genesis  in  Liturgie  a.  Littera- 
tur  I  451.  542  f. ;  illnstr.  I 
448.  452  f.  454;  TL  2,  172, 
350.  364. 

Genf:  Kathedr.  U  1, 183.  Ehe- 
malige Kirche  des  hl.  Avitos 

II  1,  105. 

Genga,  Bartol.  II  2,  646. 

—  Girolamo  II  2.  376.  646. 

Gengenbach  II  1,  87.  132. 

Genien  auf  chriatl.  Kunst- 
werken I  67. 

Gennes :  Frühmittelalterliche 
Kirche  I  601. 

Genrehaftes  in  d.  christl.  Kunst 
183.  166;  H  2,  474  ff.  499  ff. 
732. 

Gent:  Lebensbrunnen  dargest 
(Begninenk.)  II 2, 417.  Altar- 
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werk  der  van  Eyck  11  1, 
488;  II  2,  417. 

Gent,  Jostos  van  II  2,  189*. 

Gentillj:  Synode  II  1,  2. 

Genua:  RenaiB8.-Archit.  II  2, 
658.  Annnnziatak.  II  2,  655. 
S.  Bartolommeo  degli  Ar- 
mem: Christuaportrat  (Ab- 
gar-Bild)  1 178.  Dom:Sculp- 
tnren  II 2,  619 ;  Chorgestahl 
II  2,  685;  Johanneskap.  II 
2,  281 ;  Statuen  von  Sanso- 
vino  II  2,  555.  202.  S.  Do- 
nato  U  1,  142.  Mad.  di 
Carignano  II  2,  658.  247. 
248.  S.  Matteo:  Sculpturen 
von  Montorsoli  II  2,  619. 
S.  Stefano:  Gem.  von  Giulio 
Romano  II  2,  525.  Albergo 
dei  Poveri:  Pieta  II  2,  619; 
111,240.  Pal.  Dona:  Male- 
reien II  2,  527. 

Greometrische  Grundformen  der 
goth.  Architektur  II  1,  172. 

Georg,  hl.  1 219. 586 ;  II 1. 434. 

Georgien:  Christi.  Kunst  I 
585.  586. 

Greräthe,  liturg.,  s.  Lit.  Ger. 

Gerechtigkeit  (Recht)  darge- 
stellt II  1,  392;   II  2,  442. 

Gerhard  (Kunstgel.)  I  14.  27. 

Gerhard  von  Riil  II  1,  198. 

Gerini,  Niccolö  II  2,  112. 

(Merino  da  Pistoia  II  2,  316. 

Gerlach ,  Strassburger  Dom- 
banmeister  II  1,  198. 

Germanische  Kunst  des  FrUh- 
mittelalters  I  591 ;  in  Italien 
I  329.  592  ff.  Germanismus 
in  d.  ravennat  Kunst  I  431. 
437.  Germ.  Mythologie  i.  d. 
mittelalterl.  Kunst  II  1,  409. 
Kunstempfinden  u.  Kunst- 
vermögen der  Germanen  II 
1,  507. 

Germano,  Pater  I  509. 

Germigny  -  des  -  Pr^s :  Karol. 
Centnübau  II 1,  7.  105.112; 

Gemrode:  Stiftsk.  II  1,  15.  36. 
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Gerona:  Kathedr.  II,  1,  209; 
Kreuzgang  II  1,  142.  S. 
Nicolas  u.  S.  Pedro  ebd. 

Grerspach  (Kunstgel.)  I  400. 

Gerville,  de  (Kstgel.)  II 1,  100. 

Geschenkgegenstfinde  (altchr.) 
I  513.  514. 

Geschichte  u.  mittelalterliche 
Kunst  II  1,  401  f.  412.  S. 
auch  Zeitgeschichte. 

Gesims  I,  287 ;  II  2,  670. 

Gestirne  s.  Planeten. 

Gestorbene  symbolisirt  durch 
Oranten  I  126. 

GestühlI38l;IIl,482;II2,685.  ' 

Gewerbe  dargest.  (ikonogr.) 
I  169. 

GewSlbebau  1279.  292;  II  1, 
85.  100.  102  f.  124. 128. 138.  i 


140. 142.  150.  155.  165.  176. 

177.   180.   185;  II  2,   624. 

669.    Gewölberippen   II    1, 

105. 150.  155.  176.  177.  180. 
GeymüUer   II   2.    175*.    176. 

179.   588*.   632  ff.   passim. 

654.  781. 
Ghiberti,  Lorenzo  di  Cione  1 9 ; 

II  2,  57.  176.  184.  218.  78. 

81;   (als  Theoretiker)  II  2, 

697.  700. 
Ghinl,  Giov.  di  Lapo  II  2,  176. 
Ghirlandajo,  Domenico  (D.  di 

Tommaso  Bigordi)  II 1, 199 ; 

II  2,  40.  184.  210.  887.  840. 

842.  74.  75. 
Ghisi,  Giorgio  II  2,  890. 
Giannello  (Maler)  II  2,  160. 
Gibbons  (Kunstgel.)  II  2,  63. 
Gigors :  Altes  Kreuzigungsbild 

II  1,  881.  233. 
Giglio,  Giov.  Andrea  II  2,  686. 

703.  802. 
Gigliolo,  Andrea  II  2,  650. 
GiUabaithin   (mittelalterl.  iri- 
scher KansUer)  I  610. 
Gilles,  Pierre  (Gyllius)  I  579. 
Gioconda  Lionardo's  II 2,  307  f. 
Gioaindo,  Fra  II  1,  168.  687; 

(als  Schriftst)  II 2, 692. 693. 
Giorgione  (Giorgio  Barbarelli) 

II  2,  780.  277. 
Giottino   (Tomm.   di   Stefano) 

II  2,  112. 
Giotto  di  Bondone  I  5;   II  1, 

97.  808.  825.  384.  452.  2ii; 

112,  24.48.98.  102  ff.  116. 

140.  160.  471.  25^32;   als 

Architekt    II    1,    207;    als 

Plastiker  II  2,  97.  21.    G.'s 

Schule  II  2,  112  f.  116. 
Giovanni  da  Verona,  Fra  II  2, 

685. 

—  di  Domenico  II  2,  70.  404. 

—  von  S.  Miniato  II  2,  70.  404. 

—  di  Paolo  s.  Poggio. 

—  di  Pietro  s.  Spagna. 

—  da  Roma,  Fra  (Glasm.)  II 
2,  256. 

—  di  Stefano  II  2,  181.  . 
Giovio,  Paolo  II  2,  11.  701. 
Girgenti:  Katak.  I  57. 
Girolamo  di  Benvenuto  112, 134. 
Giunta,  Paolo  di  II 2, 160.  164. 
Giusto  v.PaduaII2, 189. 190. 58. 
Gjellem-Kirk    (Skandinavien) 

II  1,  118. 

Glaber,  Radulf  II  1,  99. 

Glabrio,  Aelius  (s.  Grab)  I  54. 

Gläubige  (die  christl.  Gemein- 
de) dargest.  (symb.)  I  96. 
104.  105.  138;  II  2.  153. 

Glasfabrication,  byzant  I  567 ; 
Glasfenster  i.  d.  altchr.  Zeit 
I  296.  Glasfluss  I  489  f. 
Glasgef&sse.  altchr.  I  94. 
478  ff.  515;  versch.  Glas- 
producte  I  478  f.  S.  auch 
Goldgläser. 


Glasmalerei  I  296.  297.  890; 
II  1,  24.  252  f.  254  (Tech- 
nik). 272;  profane  G.  II  1, 
256. 

Glaube  dargest.  II  1,  391. 

Glaubensbekenntniss  s.  Sym- 
bolum. 

Glaubenslehre  (Katechismus) 
als  Quelle  der  mittelalterl. 
Kunstvorstellungen  II  1, 
269.  388. 

Glaxia  (Gessate),  Antonio  de 
II  2,  318. 

Glendalough:  Revinskirche  I 
608.  471. 

Gliederpuppe    (Modell)    II   2, 

OQQ 

Glocken  1809.  609;  111,110. 
489;  Herkunft  des  Namens 
II  1,  489*.  Messglöckchen 
II  1,  475.  Glockenräder  II 
1,  475.    GLspiele  II  1,  490. 

Gloucester:  Kathedr.  II 1,  188. 

Glacksrad  II  1,  117.  418. 

Glückselig  (Kunstgel.)  I  178. 

Glyptik  I  492.  559. 

Gmünd  (Württbg.):  Heilig- 
kreuzk.  II  1,  201;  Sculpt. 
II  1,  225;  goth.  Altar  II  1, 
228;  Chorgestahl  II  1,  488. 
Johannisk.  II 1,  132;  Sculpi 
II  1,  214. 

Gmünd,  Heinrich  von  II 1,  207. 

Gnadenberg  (Bayern)  11 1,  189. 

Gnadenbilder  II  1,   410.  411. 

,Gnadenstuhr  II  1,  390. 

Gnostiker  in  ihrem  Verhältn. 
z.  Kunst  188.  84.  184.510; 
G.  u.  Symbolik  i.  d.  Kunst 
1 88 ;  gnost.  Bilderverehrung 
I  179.  212;  Schlangenbilder 
I  109. 

Gobbo  s.  Solario. 

Gobelins  s.  Teppiche 

Godehard  von  Hildeshoim  II 
1,  44.  434. 

GöIIheim:  ,Kdnigskreuz'  II  1, 
828. 

Görlitz:  Goth.  Altar  in  der 
Annenk.  II  1,  228. 

Görres  I  18.  25. 

Goes:  Goth.  Kirche  II  1,  185. 

Goes,  Hugo  van  der  II  2,  189  *. 

Goess  (Steiermark):  Roman. 
Stickereien  II  1,  258. 

Goethe :  Verhältniss  zur  Kunst 
I  11.  13.  21.  27;  über  den 
Begr.  des  Schönen  I  2. 

Göttinger  Sacramentar  II  1, 
395.  255.  256. 

Göttliche  Liturgie  s.  Liturgia 
coelestis. 

Goldgläser  I  61.  94.  479 ff.; 
jüdische  I  55. 

Goldschmiedekunst,  altchr.  I 
488.  492;  mittelalterl.  II  1, 
267.  261;  byzant.  I  561: 
longobard.  I  594;  merow. 
I  604. 
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Goliarden  II  2,  48. 

Gondisalvo,  Fra  (Dominicaner- 
Archit)  II  1,  168. 

Gonse  (Kunstgel.)  I  19 ;  II 1, 
löO.  162.  157. 

Gonzaga,  Elisabetta  (Herzogin 
von  ürbino),  Isabella  (Este) 
u.  Paola  II  2.  80.  31 ;  — 
Gialia  II  2,  80.  440. 

Gonzalez,  Pedro  (Arcbit.)  II 
1,  168. 

Gori  (Archäol.)  I  8. 

Goritz,  Job.  II  2,  487.  469 
557.  692. 

C^slar:  Dom  II  1,  185.  Neu- 
werkk. :  Gemälde  II  1,  248. 
Krodo-Altar  II  1,  212.  459. 

Gotha:  Echternacber  Codex  I 
474;  II  1,  88.  48.  75.  23, 

Gotben  I  487.  592. 

Gotbik:  Allg.  I  5;  II  1,  106. 
107.148.  Herkunft  der  Be- 
zeicbnung  II  1,  148;  andere 
Bezeicbnungen  für  diese 
Kunst  ebd.  Ursprung  der 
G.  II  1,  149  ff.  156;  aus 
Frankreicb  stammend,  aber 
keine  specifiscb  franz.  Kunst 
II  1,  156.  158;  ob  aus  dem 
Orient  stammend  II  1,  149. 
150. 151. 155.  Germaniseber 
Cbarakter  der  G.  II 1,  159  ff. 
161 ;  II  2,  179.  Entwicklung 
der  G.  II  1,  151  ff.  174; 
Niedergang  II  1,  171.  179. 
180.  Perioden  u.  ibr  Cha- 
rakter II  1,  176  ff.  Träger 
der  gotb.  Bewegung  II  1, 
162.  Laienkünstler  II 1, 169 ; 
Thätigkeit  der  Mönchsorden 
II  1,  164.  168.  G.  im  Ur- 
teil der  Renaiss.  I  20.  21 ; 
II  1,  148;  II  2.  695;  ver- 
drängt durch  die  Renaiss.  I 
20.  G.  im  19.  Jahrb.  I  25; 
II  2,  64.  Transcendentalis- 
mus  der  G.  II  1,  177.  179. 
Baubetrieb  II  1,  170.  171. 
Bauanlage  u.  Bauglieder  II 
1,  152  f.  173.  176  ff.  Orna- 
mentik II  1,179.  180.  Topo- 
graphie der  goth.  Arcbit.  II 
1,  180.  Individualismus  der 
G.  II  1,  162.  Seelenleben  I 
5;  II  1,219. 441;  II  2, 8.  Ob 
,gothisch'  anwendbar  auf 
Sculptur  u.  Malerei  1 4  * ;  II 1 , 
210.  Sculptur:  im  allg.  s. 
Mittelalterl.  Sculptur.  Rea- 
lismus II  1,  218.  219.  Ma- 
lerei :  im  allg.  s.  Mittelalterl. 
Malerei.   Idealismus  s.  dies. 

Gothland :  Goth.  Kirchen  II  1, 
189. 

Gott  Vater  symbolisirt  I  118. 

,(4otte8kästen'  II  1,  505. 

Gottfried  von  Corvey  (Erz- 
giesser)  II  1,  41. 

—  von  Strassburg  II  2,  19. 


Gouachemalerei  II  1,  240. 

Gouda:  Johannisk.,  Glasgem. 
II  1.  256. 

Gozbert  von  Tegemsee  II  1, 
258*. 

Gozzoli,  Benozzo  II  2,  24.  40. 
156.  160.  170.  201.  259.  69. 

Grab :  Relig.  Charakter  u.  Un- 
verletzlichkeit  bei  den  Alten 
I  86;  altcbr.  Gräber  I  88. 
235;  deren  innere  Ausstat- 
tung I  478;   überirdische  I 

86.  S.  auch  Begräbniss, 
Grabbauten,  Katakomben.  G. 
symbolisirt  I  124.  G.  Christi 

I  48. 

Grabbauten,  altcbr.  I  89.  44. 

261.  850  f.  872;  s.  auch  Cel- 

lae  cimiteriales,Grabkirchen. 

—    Antike    Grabbauten    u. 

Christi.  Centralbau  I  850  f.  ' 
Grabkirchen,  altcbr.  I  384;  s.  i 

Cellae  cimiteriales.  , 

Grabmal:  Altcbr.  I  872;  irisch 

1612;  mittelalterl.  II  1,219. 

220.    228  f.    M8  f.;    in    d. 

Renaiss.  II  2,  228.  286.  277. 

555  f.    Grabmalplastik  112, 

609.  613.  614.  622. 
Grabplatten  II  1,  508.  509. 
Grabtegurien  I  40.  44. 
Grabtücher,  ägyptische 1 179*; 

G.  Christi  I  179. 
Grabwannen  l  43. 
Grado:  Dom  I  298:  II  1.  92; 

Kathedra  I  878.  314;  altcbr. 

Pvxiden  I  528. 
Gräber,  heilige  II  1.  «49.  505. 
Graecorum  opus  II  1,  160*. 
Graf.  Hugo  II  1,  8*. 
Graffiti  II  2,  185  f. 
Gral  II  1,  841. 
Granacci,  fVancesco  II  2,  212. 

887. 
Granatapfel  in   d.   Hand   des 

Jesusknaben  II  2,  475  f. 
Grandi,  Ercole  II  2,  193.  532. 

653. 
Granvella  (Card.)  I  10. 
Grasso,  Parasone  II  2,  169. 
Gratgewölbe  II 1, 103. 104. 150. 
Graus,   Johannes  I  25;  II  2, 

64.  664. 
Gravedona:  Baptisterium  II  1, 

142.   145.    S.  Francesco  II 

1,   166. 
Grazien  II  1,  418  u.  Note. 
Greggio :    Franciscanerkloster 

II  1,  166. 

Gregor  d.  Gr.  I  79.  80.  477. 
533.  ,Me8se  des  hl.  G.'  II 
1,  305.  209.  210;  112,432. 

—  von  Nazianz  I  113.  Illustr. 
seiner  Werke  I  541.  542. 
571.  450. 

—  von  Tours  I  113.  173.  601. 
Griechenland :  Altcbr.  Kunst  I 

87.  841  S.  auch  Byzan- 
tinische Kunst. 


Griechische  Litteratur  in  d. 
Renaiss.  II 2,  52  ff.  Griechi- 
scher Segensgestus  I  117  f. 

Gries  (Bozen):  Gotb.  Altar  II 

I  228 

Grimaldi,   Jacopo  II   2,  638. 

689.  705. 
Grimani,  Breviarium  II 1, 888*. 
Grimm,   H.  I  16:  II  2,  392. 

898.  895.  398.  402.  549. 
Grimold,  Abt  von  S.  Gallen  II 

1,  29. 
Grimoüard  de  S.  Laurent  II 1, 

264. 
Gronau   (bei  Lübeck):   Goth. 

Altar  II  1.  228. 
Groningen :  Karol.  Walpurgisk. 

II  1,  7. 

Groner,  A.  II  2,  846.  402.  415. 

Groppoli  II 1, 479. 289 ;  II 2, 88. 

Grossalsleben  (Sachsen):  ,Le- 
bensbaum'  II  1,  279*. 

Grossenlinden  (Hessen):  Mit- 
telalterl. Sculpturen  II  1, 218. 

Grosseto:  Dom  II  1,  205. 

Gross-Sachsenheim:  Befestigte 
Kirche  II  1,  126. 

Grotesken  II 1, 458 ;  II 2, 495  ff. 

Grottaferrata:  Basilika  I  827; 
Taufstein  I  94;  Mosaiken  II 
1,  90 ;  Fresken  der  Nilnskap. 
II  2,  792. 

Grousset,  R.  (Kunstgel.)  1 244. 
245.  246. 

Gruamona  II  2,  88. 

Grubenscbmelz  1 490 ;  II 1, 257. 

Grüneisen  (Kunstgel.)  II 1, 265. 

Grüningen  (Baden) :  Goth.  Ma- 
lereien II  1,  246. 

Grusien  s.  Georgien. 

Gruter,  Jan  I,  11. 

Guarino  da  Verona  II  2,  70. 

Guarna,  Andrea  II  2,  684*. 

Guasti  (Kunstgel.)  I  18. 

Guattani  (KunstgeL)  I  11. 

Gubbio:  Dom  II  1,  206. 

Güglingen:  Palmtuch  II 1, 465. 

Guönebault  (Kunstgel.)  II  1, 
264. 

Guercino  (Giov.  Franc.  Bar- 
bieri)  II  2,  794  318.  319. 

Güstrow :  Goth.  Altar  II 1, 228. 

Guidalotti,  Buonamico  II 2, 145. 

Guidetto  da  Como  II  2,  88. 

Guido  von  Como  II  2,  88. 

—  von  Siena  II  2,   100.    118. 

Guilielmo,  Fra,  von  Pisa  II  1, 
168. 

Guinicelli,  Guido  II  2,  10. 

Guiniforte  da  Solario  II 2,  284. 

Guiscard.  Roh.  I  560. 

Gurk:  Dom  II  1,  183:  Male- 
reien II  1.  243.  Cassettemit 
,Trionfo*  II  2.  142. 

Gurlitt  II  1,  164*. 

Gustun  (Nubien) :  Basilika  I 
289.  340. 

Gute,  das,  als  Element  des 
Schönen  I  2. 
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Güter  Hirt  I  70.   73.  81.  84. 

101.  206.  215.  226.  229*. 

238.  244.  431.  508. 
Gattensohn  (Konstgel.)  I  400. 

Hack  (Eunstgel.)  n  1,  265. 

Hades  I  124.  210. 

Hadrian  J  (aber  die  Libri  Caro- 

lini)  n  1.  3. 
Hadrian  VI:  II  2,  438. 
Hadscheb    el-Alon :    Basilika 

I  398. 

Hämorrhoissa  s.  BlatflOssige. 

Hftngekappel  I  351. 

Häretiker  u.Eun8tI83  f.  Bilder- 
cnlt  der  H.  I  83.  179.    H. 
allegorisirt  II  2,  154.    Häre-  i 
tische  Katakomben  173.  213. 

Hagenaa:  Nikolausk.  II 1, 197 ; 
Heiliges  Grab  II  1,  506. 

Hahn  (ikonogr.)  1 1 1 1.  Hahnen- 
kampf (ikonogr.)  155.  111. 

Haina:  Klosterk.  II  1,  190. 
202;  Lettner  II  1,  479. 

Halberstadt:  Dom  II  1,  202; 
Kanzel  II  1,  480;    Lettner 

II  1,  479;  roman.  Weberei 
U  1,258.  Liebfraaenk.  Hl, 
135.  —  Byzant.  Abendmahls- 
schüssel n  1,  472. 

Hall  (Wrttbg.) :  Goth.  Schnitz- 
werk in  S.  Michael  U  1,  228 ; 
n  2,  141. 

Hallenkirche  II 1 ,  164*.  185.202. 

Hameln:  MQnster  II  1,  134. 

Hamersleben :  S.  Pankraz  II 1, 
135.  Altarciborinm  111,462. 

Hamilton-Sammlung  (London) : 
Illustr.  Psalterien  II  1,  375. 

Hammam,£l  ( Aquae  Flavianae) 

I  338. 

Hammerer,    Hans    (Künstler) 

II  1,  480. 
Hampl,  Jos.  I  591  f. 
Hamptonconrt :  Bilder  v.  Man- 

tegna  11  2,  192. 
Hand  (ikonogr.)  I  117.    Hand 

Gottes    I    118.    171.    218; 

II  1,  333. 
Handauflegung  dargest.  I  165. 
Handschriften,  illustr.,  s.  Buch- 
malerei. 
Harbaville'sche  Sammlung  s. 

Arras. 
Harnack  I  465. 
Hartmannsweiler :    Befestigte 

Kirche  II  1,  126.  197.  Ity, 
Has  (Syrien) :  Basilika  I  302. 

308.  348. 
Hase  (ikonogr.)  1 1 15 ;  II 1, 407. 
Hase  (Kunstgel.)  I  17. 
Hasenclever  1  75. 
Hasse  (Kunstgel.)  II  2,  517. 
Hatte  von  Fulda  II  1,  8. 
Hauck  (Kunstgel.)  I  185. 
HauptsUnden  dargest.  II 1,  392. 
H&urAn :  Altchr.  Bauten  I  345. 

852 
HausgeräthI509;lI  1,261.262. 


Havelberg:  Lettner  II  I,  479. 

Haymo,  B,  von  Halberstadt 
II  1,  440. 

Hayz,  El-  (Libyen)  I  339. 

Hegel,  über  den  Begriff  des 
Schönen  I  2. 

Heidelberg:  Heiliggeistk.  II 1; 
199.  Manesse'sche  Lieder- 
sammlung ü  1,  240.  ns. 
Petershanser  Evangeliar  II 
1,  152. 

Heidenthum  in  d.  Renaiss.  a. 
Humanismus,  Renaissance. 

Heidenwelt  symbolisirt  I  116. 
139.  152.  159;  II  1,  366. 

Heider  (Kstgel.)  II 1,  265. 275 

Heidnisch-antike  Konst  s.  An- 
tik-heidn.  K. 

Heiger  (im  Heigergau) :  Tauf- 
kirche II  1,  487*. 

Heilbronn :  Eiliansk.  II 1,  201 ; 
goth.  Schnitzwerk  111,228. 

Heiligencnlt  u.  bildende  Eunst 

I  602.  —  u.  Eirchenbau  II 
1,111.  HeUigendarstellnngen 
1109.  200  f.;  n  1,69.  433  f. 
445;  II 2, 743.  Attribute  von 
Heiligen  II  1,  433  f.  445. 
S.  auch  einzelne  Heilige.  — 
Illustrirte  Heiligenleben  II 
1,  263*.  Heiligenlegenden 
und  Eunst  II  1,  269.  424. 

Heiligenkranz  um  den  Welten- 
richter II  2,  543. 

Heiligenkreuz  (N.  -  Oesterr.) : 
Elosterkirche  II 1, 124.  134; 
Glasgem.  II  1,  253. 

Heiligenstadt :  Marienkirche 
n  1,  202. 

Heiliggrabkirchen  II   1,   125; 

II  2,  665. 
Heiligthumsstühle  II   1,   481. 
Heilsbronn  II  1,  124.  134. 
Heilsleitung  dargestellt  II  1, 

221.  432;  II  2,33.340.3521 
358. 359. 403  f.  406. 434. 456. 
521.  547.  593  f;  Heils- 
perioden II  2,  352.  S.  auch 
Praeparatio  evang. 

Heimersheim  (a.  d.  Ahr)  : 
Glasgem.  II  1,  253. 

Heinrich  der  Balier  II  1,  225. 

Heinrici  I  37*.  75. 

Heisterbach  II 1, 124. 130. 176. 

Heibig,  Jules  H  2,  75. 

Heldensagen  i.  d.  mittelalterl. 
Eunst  11  1,  367. 

Helena  hl.  I  55.  353. 

Heliopolis  (Phrygien) :  Basi- 
lika I  843. 

Helldunkel  II  2,  715. 

Hellefeld :  Roman.  Taufbecken 
II  1,  487. 

Helmsdörfer  II  1,  265. 

Helmstedt:  Glasgem.  II 1,  253. 

Henchir-al-Begueur,  H.-Gues- 
seria,  H.-Milen,  H.-Ouazen, 
H.-Tabin  I  338.  H.-el-Beida, 
H.-Bu-Gäu,    H.-Guntas,   H.- 


el-Eebch,    H.-Resdis  I  339. 

H.-el-Azreg  I  275.  339.  2U. 

H.Seffan  I  275.  300*.  339. 

21^,    H.-Tikubai  I  275.  339. 

211, 
Henkelkreuz  I  130.  255. 
Heptanomis  (Aegypten) :  Basi- 
liken I  340. 
Heraclins(Malerbnch)II  1,285. 
Heraldik  II  1,  407. 
Hercules  I  73.  89. 
Herford:   Münster  II   1,   135. 
Heriman  von  Helmershausen 

II  1    238 
Herle,' Wilii.  von  II   1,  252. 
Herlen,  Friedrich  II  1,  227. 
Herman    der   Lahme   von    d. 

Reichenau  I  621. 
Hermas  I  101. 
Hermes  Eriophoros    s.    Erio- 

phoros. 
Hermonthis  (Aegypt):  Basil. 

I  305;  n  1,  14. 
Hermulae  I  40. 
Heroenbilder  des  Mittelalters 

n  1,  412  f. 
Herrad  v.  Landsperg  (Hortus 

Deliciarum)  II  1,  237.  238. 

880.398.i77.i78;n2,  345. 
Herrenalb:  II  1,  132. 
Herrenberg :    Ghorgestühl    II 

1,  228. 
,Herrgottsröcklein'  II  1,   333. 
Hersfeld:  Basilikall  1,  9.  23. 

134. 
Herzogenbusch :  Dom  II 1, 185. 
Hesdin,  Jacquemart  de  II 1, 240. 
Hessen:   Roman.  Baukunst  II 

1,   134;   goth.  Baukunst  II 

1,  196.  202. 
Hettner,  Herm.I17;n2,  152. 

162.  372.  394.  430. 443.  489. 
,Heures'  illustr.  II 1 ,  388  u.  Note. 
Heuser  I  108.  109. 
Henssner  I  215. 
Hidra  (Ammedara) :  Basiliken 

I  274.  276.  210.  215. 
Hierapolis  (Eleinasien) :  Tem- 
pel  von  basilikaler  Anlage 

I  269.  273.  Altchr.  Central- 
bau  I  269.  273. 

Hieronymus,  hl.  I  40;  dargest. 

II  2.  560.  802. 
Hildesheim :  Roman.  Eunst  II 

1,  135.  142.211  f.  Andreas- 
kirche II  1,  202.  Dom  II 
1,  135;  Erzthüre  II  1,  75. 
211.  303.  153.  196;  roman. 
Eronleuchter  II  1,  258; 
Taufbecken  II  1,  214.  202; 
Bernward-Saule  II  1,  75. 
211.272  464.152.  S.  Gode- 
hard  II  1, 135 ;  roman.  Kelch 
n  1,  469.  Heiligkreuzk.  II 
1,  136.  S.  Michael  II  1, 
14.  111.  136;  Holzdecke  II 
1,  75.  244.  182.  Bernward- 
Ereuz  II  1,  212;  Bernward- 
Patene  II  1,  257. 
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Himmelsgewölbe    personif.    I 

67.  204;  II  1,  342. 
Himmelskönigin  II  1,  426;  II 

2,  485. 
Hippoljtus,  hl.,  Statue  in  Rom  I 

55. 229. 185 ;  Eathedra  1 378. 
Hirsan  I   620.    Aureliusk.  u. 

S.  Peter  u.  Paul  II  1,  182 

Hirsaner    Bauschule    II    1, 

110.  122. 
Hirsch  (ikonogr.)   I  114;   als 

Form  des  Taufgefässes  1 1 15. 
Hirschvogel,  Veit  II  1,  256. 
Hirtenscenen  I  102.    Hirten- 
stab I  103. 
Hirzbach  II  1,  487. 
Hirzenach  H  1,  130.  190. 
Historische  Scenen  i.  d.  altchr. 

Kunst  I  65.   71.   184.   159. 

168  ff.  234;  —  i.  d.  mittel- 

alterl.  Kunst  U  2,  104.    S. 

auch  Zeitgeschichte. 
Hochgräber  II  1,  508. 
Hochkreuze  I  612;   II  1,   17. 

318.  507. 
Hölle  II  2,   166.   262.  379  f. 

Höllenrachen  I  218. 
Hösch,  Hans  II  1,  172. 
Höxter:  Kiliansk   II  1,  135. 
Hofceremoniell :    Einfluss   auf 

altchr.  Kunst  I  219. 
Hoffnung   svmbolisirt  I   100; 

II  1,  391. 
Hofgeismar:   Chorstühle  II  1, 

482. 
Hohenembs,  Rud.  von  (Welt- 
chronik) II  1,  242. 
Hohenfurt  (Böhmen) :  Byzant. 

Kreuz  II  1,  43. 
Hohenstaufenkaiser  II  1,  224. 

237. 
Holbein  d.  J.  I  5;   H  1,  451. 

272;  II  2,  193. 
Holland  s.  Niederlande. 
Hollands,  Francisco  de  (Fran- 
cesco d'Olanda)  I  384;  II  2, 

704. 
Holtzinger  I  267.  374.  375*. 

380. 
Holzdecken  I  292;  II  1,  185. 

188;  II  2,  668;  bemalte  H. 

II  1.  243. 
Holzkalender  II  1,  416. 
Holzkirchen  I  601.  607;  II  1, 

119. 
Holzsculptur:  1494;  III,  158. 

212.  226.  262;  II  2.  685. 
Holzschnittwerke   II    1,   263. 

275  ff. 
Honnecourt,  Wilars  v.  II 1, 172. 
Honorius  Augustod.  II  1,  362. 

363;   II  2,  428.  544*.   545. 

611.  612*. 
Horembault  (Maler)  II  2,  417. 
Hören  personif.  I  205.  | 

Horizontalismus,  Element  der 

ital.  Architektur  II  2,   179.  , 
Hortus  Deliciarum  s.  Herrad. 
Horus  I  219.  ! 


Hostien  I  519.    Hostieneisen 

n  1,  472. 
Hotho  (Kunstgel.)  I  16. 
Houssaye,  Arsdne  U  2,  311*. 
Hrotsuit  II  1,  34. 
Hübsch,  Heinr.  I  17.  266. 
Hueltz,  Job.  II  1,  198. 
Huesca:    Kathedr.   II  1,  209. 

S.  Pedro  II  1,  142. 
Hüttengräber,  altchr.  I  40. 
Hufeisenbogen 1 292 ;  III, 209. 
Hugo  von  S.  Charo  II  1,  362. 
—  von  S.  Victor  II 1,  362.  440. 
Humanismus:  Allg.  II  2,  46 ff. 

82.    H.  u.  die  Kunst  16.  7. ; 

U  2,    17  f.   54.   56.    H.  u. 

Ghristenthum   bzw.   Kirche 

II  2,  67.   72;   —  u.  Papst- 

thum  II  2,  68.   69.   70  ff.; 

—  u.  Mönchthum  II  2,  70. 

Paganismus  des  H.  II  2,  52. 

55.    276.     Griech.   Einfluss 

auf  den  H.  II  2,  52. 
Humiliaten   als   Glasmaler   II 

1,  256. 
Humor  i.  d.  mittelalterl.  Kunst 

II  1,  261.  453.  483.    S.  auch 

Dröleries,  Spottbilder,  Satire. 
Hunaweier:  Befestigte  Kirche 

n  1,  126.  197. 
Husenbeth  (Kunstgel.)  II 1, 264. 
Huysburg  II  1,  36. 
Hydrien  II  1,  474. 

Iben:   Burgkapelle  II  1,  191. 
Ibrim  (Nubien) :  Altchr.  Kirche 

1  340. 
Ichthys  s.  Fisch. 
Idealismus  in  d.  Kunst  I  2; 

in  der  antiken  K.  I  89;  in 
d.  altchr.  I  168.  173.  197; 
in  d.  roman.  Baukunst  II  1, 
109;  in  d.  Gothik  H  1,  177. 
250  f.  261 ;  in  d.  Renaiss.  II 

2  39. 

Ignida'll  2,  205.  277.  593. 

Ignudi  Michelangelo's  II  2, 

370. 
IHS   (Monogr.)   I  131;    H    1, 

434.  445;  II  2,  130. 
Ikonographie  der  altchr.  Kunst 

I  91  ff.;   der  karol.   Kunst 

II  1,  68;  der  mittelalterl. 
u.  Renai8S.-K.  II  1,  268 ff.; 
112,  355.  469  ff.  474  f.  541  f. 
610.612.  Quellen  der  Kunst- 
vorstellungen im  Mittelalter 
n  1,  267  ff.  360.  Wandlung 
der  Kunsttypen  II  1,  266. 
320  f.  441.  Studium  der  mit- 
telalterl. Ik.  II  1,  263. 

Ikonoklasmus  s.  Bilderstreit. 
Ikonostasis  1 375.  588;  II 1,  87. 
Ilbenstadt  II  1,  134. 
Ilsenburg  II  1,  36.  136. 
Imola,  Innocenzo  Francesco  da 

II  2,  530.  195. 
Imparato,   Francesco  n.  Giro- 

lamo  n  2,  784. 


Imperia  (Conrtisane)  U  2,  30. 
437. 

Impressionismus  II 2, 303. 734. 
771. 

Imprnneta :  Robbia-Relief  II  2, 
221.  90. 

Individualismus  i.  d.  mittel- 
alterl. Kunst  II  1,  29.  102. 
162.  225.  238.  240;  Renaiss. 

I  5;  U  2,  3.  7.  27  ff.  117. 
300. 

Indriomeni,  Marens  (Mosaicist) 

II  1,  82. 

Ingegno  (Andrea  dl  Luigi)  II 
2,  266. 

Ingelheim  H  1,  6.  23.  130. 

Inghirami,  Tommaso  II  2,  68 ; 
I.  porträtirt  II  2,  506. 

Initialen  I  457.  464. 

Inkofen:   Glasgem.  II  1,  254. 

Innerlichkeit!,  d.  christl.  Kunst 
s.  Seelenleben. 

Innocenz  III:  II  1,  362.  440; 
n  2,  416. 

Innocenz  VHI:  II  2,  34.  72. 

Innsbruck:  Maximiliansdenk- 
mal II  1,  230.  509. 

Inquisition  II  2,  158.  440. 

Inschriften,  altchr  I  40.  80. 
87.  95.  96.  156*.  477;  auf 
Ringen  I  494;  an  Bauten  I 
310;  an  Thüren  I  286;  auf 
Fussböden  1 298.  Inschr.für 
Gemälde  s.  Tituli.  Verhält- 
niss  der  Epigraphik  zum  Cul- 
turzustand  I  477.  Inschrif- 
tensammlungen in  d.  Renaiss. 
n  2,  692. 

Intaglien  I  492. 

Intarsien  III,  483;  H  2,  685. 

Irenaens  I  88. 

Irene,  oström.  Kaiserin  II 1,  1. 

Irene,  hl.  I  219. 

Irische  Kunst  I  607;  II  1,  20. 
26.  318. 

Isaaks  Opferung  s.  Abraham. 

Isaias  I  149.190;  112,  361  ff. 

Isidor  von  Milet  ( Archit.)  1 554. 

~  von  Sevilla  I   533;   II  1, 
.     360.  440;  U  2,  611. 

Islam,  seine  Kunst  von  Bysanz 
beeinflusst  I  586. 

Isny:  ,Oelberg*  II  1,  511. 

Lsola  Bella:  Grabmfiler  112,234. 

Isle  de  France :  Ausgangspunkt 
der  Gothik  H  1,  150.  151. 
156. 

Israeliten  s.  Juden. 

Italien:  Volkscharakter  II  2, 
5.  42.  Culturzustftnde  im 
Mittelalter  II  1,  88;  in  d. 
Renaiss.  U  2,  25.  41  iL  Allg. 
Charakter  der  ital.  Archi- 
tektur II 2, 174. 179.  Altchr. 
Archit.  1 257  ff. ;  Topographie 
der  Basiliken  I  312  ff. ;  der 
Centralbanten  I  353  ff.; 
älteste  Thürme  I  308  f. 
Altchr.   Sculptur    I    225  ff. 
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494  ff.  Altchr.  Malerei  I 
91  ff.  383  ff.  Frühmittel- 
alterl.  germ.  Kunst  I  592  ff. 
Karol.  Archit  U  1.  7.  Otton. 
Kunst  II  1,  57 ;  otton.  Elfen- 
beinscnlpturlll,39.  Byzant. 
Einflnss  in  d.  ital.  Kunst  II 
1.  246  f.;  II  2.  102.  196; 
italo  -  byzant.  Kunst  II  1, 
187  ff.  Berufung  byz.  KOnst- 
1er  II  1,  82.  Mittelalterl. 
Kunst  in  It.  II  1,  77.  79. 
883  f. ;  II  2,  84 ;  mittelalterl. 
Sculptur  II  1,  231  (rom.); 
U  2,  87;  mittelalterl.  Ma- 
lerei II  2,  87.  97.  Mosaik- 
malerei II  1,  246;  Glas- 
malerei II  1,  254.  256. 
Roman.  Archit.  II  ],  142. 
Goth.  Archit.  II  1,  124.204; 
goth.  Archit.  der  Bettelorden 
II  1,  165  ff.  Trecentistische 
Malerei  II 2. 87. 97.  Kloster- 
kunst des  Trecento  II 2,  137. 
Renaiss.- Kunst  II  2  ganz. 
Ital.  GrabplasUk  II  1.  509. 
Ital.  Malerei  beeinfl.  durch 
Import  nordlftnd.  Gemälde 
II  2,  187.  189*.  —  Ital. 
Einflnss  auf  die  spätere 
byzant.  Kunst  I  584.  Ital. 
Künstler  im  Ausland  II  2, 
560;  in  Russland  I  587.  589. 

Itinerarien  I  33. 

Iwiron-Kloster  (Athos)  I  580; 
Gem.  in  d.  Kirche  I  584. 

Jacobus  roaior  II  1,  398.  Jac. 
d.  J.  als  Gespiele  des  Jesus- 
kindes II  2.  478. 

Jacopo  di  Francesco  II  2,  160. 

Jagdscenen  in  d.  mittelalterl. 
Kunst  U  1,  367. 

Jahr  dargest.  (personif.)  II  1, 
414.    Jahreszeiten  dargest. 

I  205;  II  1,  367.  417. 
Jakob   (Patriarch)    dargest.  I 

149;  n  2,  421  f. 
Jameson,  Mrs.  II  1,  264. 
Janitochek,   Hub.  I   17.  464; 

Ul,  26*.  27.  45*;  112,  312. 
Januarius,  hl.  I  56. 
Jansenistenkreuz  II  1,  335. 
Janssen,  Johannes  II  2,  63. 
Jarrow  I  472  ff.  619. 
Jelling  (Jütland):  Runenstein 

II  1,  318. 
Jeremias(Sixt.Kap.)II2,361ff. 
Jerichow:  Klosterk.  II  1,  136. 
Jerusalem:  Altchr.  Kirchen  I 

343.  Felsendom  (Omar- 
moschee, Kubbet-es-Sakkra) 
I  366.  304.  305 ;  Transennae 
1 375.  Himmelfahrtsk.  1 366. 
Katakombe  I  44.  Heilig- 
grabkirche I  293.  343.  364. 
489.  301.  302. 303.  Marienk. 
(Aksa)  I  305.  343.  Marienk. 
im    Thal    Josaphat    I   366. 


Theotokosk.  (Kreuzgang)  I 
307.  Ob  der  jüd.  Tempel 
Einfluss  auf  die  christl. 
Archit.  I  266*.  —  J.  u. 
Bethlehem  symbolisch  in  d. 
altchr.  Kunst  I  407.  416. 

Jerusalem,  himmlisches  I  4*^3. 

Jesse:  Wurzel  Jesse  II 1,  279. 
366. 

Jesuaten  als  Glasmaler  II  1, 
256. 

Jesuitenstil  II  2,  657.  668. 

Jesus:  Monogramm  des  Na- 
mens 177*.  131;  n2,  130. 
Jesuskind  nackt  dargest.  II 
2,  498;  —  an  der  Mutter- 
brust II  2,  499 ;  —  spielend 
II  2,  474.  —  Siehe  Christus. 

Job  I  68.  70.  139;  Hl,  281; 
U  2,  168;  das  Buch  J.  in 
d.  byzant.  Kunst  I  541. 

Johanna,  ,Päpstin^  in  d.  Kunst 
U  1,  455. 

Johannes,  Apostel  II  1,  392; 
—  unter  dem  Kreuze  II  1, 
339;  ,Messe  des  hl.  J.'  H  1, 
359. 

—  Dombaumeister  von  Köln 
U  1,  193. 

—  Cassianus  II  1,  11. 

—  Chrysostomus,  dessen  ,KIi- 
max'  illustr.  I  576. 

—  Damascenus  I  177.  383. 

—  Diaconus  I  120. 

—  ab  Indagine  II  2,  613*. 

—  von  Kirchheim   II  1,   254. 

—  von  Salisbury  II  1,  440. 

—  der  Täufer:  Scenen  aus 
seinem  Leben  II  2,  211.  Jo- 
hannesknabe beim  Jesus- 
knaben in  Madonnendarstel- 
lungen II  2,  477.  Kreuz  u. 
Schriftrolle  in  seiner  Hand 
ebd. 

Jonas  I  68.  69.  70.  81.  134. 
189.  151.  488;  H  2,  361  ff. 

Jonas  V.  Orleans  I  109 ;  II 1,  3. 

Jordan  personif.  I  147.  164. 
205.  460;  H  1,  293. 

Joseph,  Patriarch  I  149;  II 
1,  281. 

Joseph,  Nährv.  1 170. 188 ;  II 2, 
481.   S.  auch  Christi  Geburt. 

Josua  in  d.  altchr.  Kunst  I 
149.  Josua-RoUe  des  Vati- 
can  I  212.  418.  453.  459. 
461.  472.  541. 

Jouarre:Basil.II1.15.105.111. 

Judas  I  186.  160.  196.  467; 
II  1,  298  f.  302.  391. 

Juden :  Judenthum  u.  Kunst  I 
38.  55.  58  f. ;  Bilderverbot 
I  58  f.  Sarkophage  I  55 ; 
Katakomben  1 38. 55.  Kabba- 
listik  I  82.  J.  in  Rom  I  55. 
Judenthum  (Synagoge)  dar- 
gestellt I  116.  144.  400;  II 
1,  407;  II  2,  456.  544; 
8.  auch  unter, Kirche*.  Durch- 


gang durch  das  Roths  Meer 
dargest.  I  67.  68.  70.  135. 
145;  n  2,  845. 

Judith  (bibl.)  II  2,  369. 

Jüngling  von  Naim  I  159. 

Jünglinge,   drei,  von  Babylon 

I  135.  141 ;  im  Feuerofen  I 
68.  70.  134.  141.  151. 

Jüngstes    Gericht     s.    Welt- 
gericht. 
Jüterbogk:  Nikolaikirche  II 1, 

303. 
Julia,    Tochter    des   Claudius 

(Leichnam    in    d.    Renaiss. 

aufgef.)  n  2,  37. 
Julia  Anicia  I  447.  460. 
Julia  Concordia  (Portogruaro) : 

Altchristi.  Gräberfeld  I  39; 

Grabstein  mit  dem  Fisch  1 93. 
Julianus  Argentarius  1310. 438. 
Julius  H:  n  2, 34. 70. 78f.  331  ff. 

418. 419  f.  435. 632 ;  dargest. 

n  2,  504  f.  589.  596.   632. 

802.  155.  173  \  sein  Grabmal 

II  1,  150;  n  2,  334.  418. 
586.  587  ff.  632.  218—221, 

Jumi^ges  (Gemeticum)  I  600 ; 

U  1,  11.  141. 
Jungfrauen,  kluge  u.  thörichte 

(bibl.)I  52.  55.  133  f.  466; 

II    1,    272.      Gottgeweihte 

Jungfr.  I  134.  166. 
Junius  Bassus  I  316;    dessen 

Sarkophag  I  105.  139.  204. 

206.  245.  199. 
Juno  Pronuba    (i.   d.   christl. 

Kunst)  I  167.  213. 
Jurisprudenz  dargestellt  (Stan- 
zen) II  2,  386.  388. 
Justi,    K.    (Kunstgel.)   I,   17; 

II  2,  362.  509. 
Justinian   d.  Gr.  I  361.  403. 

428.  438.  489.  551.  552. 
Justinus  Martyr  I  81. 
Justus  van  Gent  s.  Gent. 

Kabbalistik  U  1,   123.  442; 

n  2,  56. 
Kaedmon  I  614  f. 
Kämme  (liturg.)  I  522.   605; 

II  I,  502. 
Kämpfer  I  290.  330.  546.  548. 
Kain  s.  Abel. 

Kairo:  Kopt.  Relief  I  255*. 
Kaiser  (Kunstgel.)  II  2,  606. 
Kaiserbilder    in    den    heidn. 

Tempeln  I  62*. 
Kaiserslautern :  Stiftskirche  II 

1,  196. 
Kaiserswerth :    Kirche    II    1, 

130;    Suitbert -Reliquiar   II 

1,  476. 
Kaiserthum,     deutsches,    Be- 
deutung f.   d.   Beziehungen 

zwischen   Deutschland    und 

Italien  II  1,  33. 
Kalat-Seman :   Altchr.   Kirche 

I  296.  306.  349.  281;  Bap- 

tisterium  I  364. 
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Kalb-Lnseh  I  285.  303.  808.  I 

348.  279,  I 

Kaiendarien,  ülastr.  1 500. 541.  I 

574;  II  1,  415  ff. 
Kalendergedichte  II  1,  415.  I 
Kamin  (Pommern)  II  1,  137.  i 
Kamp  (b.  Köln):  II  1,  124.  | 
Kana,  Hochzeit  I  69.  130.  135.  : 
156.  165;  II  1,  294.  397.  1 
Krüge   V.  d.  Hochz.  zu  K.  ' 

II 1, 474.  ; 

Kanonestafeln    I   456.   463  f;| 
U  1,  26.  I 

Kanonikerwohnung  II  1,  121.  ' 

Kanzel  I  523;  III.  479.480; 
II  2,  92.  230.  677.    Aussen-  | 
kanzeln  II  1,  480.   S.  auöh  ' 
Ambo.  I 

Kapellenkranz  II  1,  139.  140. 
141.  176;  dessen  Symbolik 
II 1,  372.   S.  auch  Ghorbau.  , 
—  Kapellen  längs  der  Seiten- 
schiffe II  2,  667  f. 

Karah  Dagh:   Kirchen  I  585. 

Karl  d.  Gr.  I  452.  464;  II  1, 
1.  20.  73.  367.  412.  445. 
Karl  d.  Gr.  u.  d.  Antike 
II  1.  4.  K.s  Dalmatika  (Pe- 
tersk.  in  Rom)  I  566.  Ui, 
lUustr.  Handschriften  fnr 
ihn  II  1.  28. 

Karl  IV:  II  1,  241.  250. 

Kamer  II  1,  138.  511. 

Karolingische  und  ottonische 
Kunst  I  5.  464.  473.  474; 
II  1,  1  ff.  Zurückgehen  auf 
die  Antike  (,karol.  Renais- 
sance*) II  1,  4.  5.  20  f.  153. 
Zusammenhang  m.  d.  christl.- 
antiken  Kunst  II  1,  20.  67. 
Architektur  II  1,  5;  Fort- 
schritt gegenüber  d.  altchr. 
Kunst  II  1,  8.  14.  Plastik 
11  1 ,  15 ;  Uebersicht  der 
Denkmäler  II 1,  75.  Malerei 
II  1,  22.  44.  68.  71.  319; 
Uebersicht  d.  Denkmäler  d. 
Malerei  II  1,  75. 

Karolinische  Bücher  II  1,    1. 

Karlsruhe:  Illustr.  Handschr. 
aus  S.  Peter  II  1,  238. 

Karlstein  (Burg) :  Malereien 
II  1,  250. 

Karthäuser  u.  die  Kunst  II  1, 
109.  122.  202. 

Karthago :  Altchr.  Basiliken 
I  339.  I 

Karwochenlitnrgie  u.  Kunst  I  I 
451  f.;  II  2,  363.  1 

Karyäs  (Athos) :  Kirche  I  580. 

Katakomben:    Ihre   Anlage   I  I 
38.  54;  Construction  138  f. 
42.    Früheste  Katak.  I  38;  | 
Art  ihrer  Entstehung  I  38 ; 
Aehnlichkeit  m.  d.  palästi-  ; 
nensischen    Gräbern    I   43.  , 
Herkunft  d.  Namens  I  42;  ' 
relig.  Charakter  1 36;  falsche 
Ansichten  über  ihre  Bestim- 


mung I  81 ;  keine  Arenarien 
oder  Steinbrüche  I  34 ;  ihre 
Unverletzlichkeit  als  Grab- 
stätten I  86.  39.  Krypten 
i.  d.  Katak.  146.  47.  259  f; 
Katak.  als  gottesdienstl.  Ver- 
sammlungsorte I  58.  259; 
Katak.  als  Wallfahrtsstätten 
I  40.  41.  42.  85;  Entnahme 
y.  Reliquien  I  33.  42.  Ge- 
schichte d.  Katak.  I  37  ff; 
Ende  d.  Begräbnisse  in  d. 
Katak.  I  41 ;  in  Vergessen- 
heit gerathen  I  42;  Wieder- 
entdeckung I  54;  Erfor- 
schung I  6.  7.  27.  30.  33; 
Erschliessung  I  30.  Topo- 
graphie d.  Katak.  I  45 ; 
histor.  Quellen  dafür  I  33 ; 
röm.  Katak.  1 45  (Näheres  s. 
unter  Rom) ;  Katak.  im 
übrigen  Italien  156;  ausserh. 
Italiens  I  57.  —  Anfänge  d. 
Kunst  i.  d.  Katak.  I  42; 
Malerei  I  44.  45  ff.  79.  81. 
86.  87  ff.  91  ff;  Mosaiken  I 
402;  älteste  histor.  Dar- 
stellungen I  49.  134;  Ver- 
hältniss  d.  Katak.-Malerei 
zur  Liturgie  I  69  ff.  Kunst- 
gewerbl.  Funde  in  d.  Katak. 
I  478.  479.  484.  —  Jüdische 
Katak.  I  38.  55;  häretische 

I  55.  73.  213. 
Katechismus,  mittelalterl.,  u. 

Kunst  ni,  269.388;  Kate- 
chism.   illustrirt  II  1,  399. 
Katharina  v.  Alexandrien  II  1, 
397.  434;  II  2.  594. 

—  V.  Bologna,  hl.  II  2,  32. 

—  de'  Ricci  II  2,  292  ff. 

—  V.  Siena:  Geschichte  u.  Be- 
deutung H  2.  6.  32.  51.  130; 
dargest.  III,  434;II2.727. 

Kathedra  s.  Bischofsstuhl ; 
Kathedra  d.  hl.  Petrus  I  504. 

Kaukasien :  Altchristi.  Basi- 
liken I  343. 

Kaysersberg :  Pfarrkirche  II 
1,132;  Chorstühle  II  1,482; 
goth.  Altar  II 1, 228;  heiliges 
Grab  II   1,  506;   ,Oelberg'  i 

II  1,  511. 

Kelch  I  481.  515;  II  1,  261.  I 
468  ff;  II  2,  684.  Kelch  am  | 
Fnsse  d.  Kreuzes  Christi  II  { 
1,  336.  341.  I 

Kellen,    van    der    (Kunstgel.)  I 

1  20. 

Keller,  Joseph  (Kunstgel).  II  i 

2  397.  ' 
Kelis:     Book    of   K.    I    617.  i 

Colnmba's  Haus  1608.  Hoch- 
kreuz I  614.  , 
Kelter    (zur    Darstellung    der  | 

Transubstant.)  II  1,  397. 
Keltische  Kunst  I  607.  , 

Kempf,  Georg  II  1,  480.  I 

Kennuat  (Syrien)    I  347.  276, 


Keppler,  P.  W.  U  2.  64.  470. 

497.  498.  502.  510.  550. 
Kerbet -Has   (Syrien)    1  306. 

348.  277, 
Kerbet-Madschuba  (Nord- Afr.) : 

Altchristi.  Tegurinm  I  373. 
Kermaria  -  Nisquet    (Cötes-du- 

Nord):  Todtentanz  II  1,  450. 
Kharai:  Altchristi.  Architektur 

I  585. 

Kiedrich:  Valentinskirche  11 
1,  192.  196.  Aussenkanzel 
111,481;  Lettner  U  1,479. 

Kiew    I  587.     Sophienkirche 

II  1,  298;  Fresken  I  588. 
590;  Mosaiken  I  542. 

Kilmacdar  I  608.  469. 
Kilvicocharmaig  I   608.    472. 
KindalsSymbold.Seelen2,154. 
Kirche  (christl.  Gemeinschaft) 

dargestellt  I  497;  H  1,  69. 

212.    228.   388.  844;    II  2, 

456 ;  K.  u.  Synagoge  (Juden- 

thum)  Hl,   222.  344.  366. 

422.  423.  456*;  II  2.  544. 

K.  symbolisirt  I  95.  97.  98. 

127.    135.    148.    156.    168. 

239;    II   1.   60.   281.   365. 

K.  u.  Kunst  I  58  ff.  67.  71. 

75.  477.  676.  579.  604;  U 

1,  8.  44.  109.  230.  454;  II 

2.  32  f.  137.  618.  643.  802  f; 
K.  u.  Universalität  d.  Kaust 
II 1, 109.  K.  u.  klass.  Bildong 
II  2,  65.  K.  n.  Renaiss.  II 2, 
62  ff.  74  ff.  82.  405;  kirchL 
Leben  u.  Renaiss.  II  2,  82. 

Kirche  (Gebäude) :  Aelteste 
Kirchen  I  257;  Namen  da- 
für I  270;  ob  schon  vor 
Constantin  Gffentl.  K.  1 271. 
Symbolik  d.KirchengebSade8 
U  1,362  ff.  371.  Kirchenbau 
d.  Renaiss.  im  Vergleich  mit 
dem  des  Mittelalters  II  1, 
179;  II  2,  664  f.  Wirkung 
des  Kirchengeb.  beeinflasst 
durch  die  Landschaft  II  2, 
177.  Innenausstattung  der 
K.  I  368;  Hl,  262.458ff.; 
II  2,  676;  Ausscbmückang 
1489.  601;  U  1,  365;  ihre 
Symbolik  II  1,  362.  Scnlpt. 
der  Aussenseite  II 1, 366.  In- 
crustation  des  Aeussem  II 
1,  112. 

Kirchenbänkes.Bänke,66stahl. 

Kirchenfeindliche  Tendenz  in 
mittelalterl.  Bildwerken  H 
1,  455. 

Kirchenpfleger  II  1,  171. 

Edrchenschriftsteller  der  alt- 
christl.  Zeit  gegen  die  Bilder 
I  61. 

Kirchenstifter  dargest.  II  l 
445. 

Kirchenväter  dargest.  II 1. 369. 
437.  K.U.  Kunst  1 61  ;-fi»>«r 
d.körperl.  SchönhcitII2.  lof. 
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Kirchhof  a.  Friedhof. 
Xirchliches  Gerftthe  s.  Liturg. 

Ger. 
^irchlichkeit'   d.  Baustile  II 

2,  66;  —  d.  Renaies.  II  2, 

81.  643.  661 ;  —  der  Spät* 

renaiss.-Malerei  II  2,  803  f. 
Kirkegaard,   Aber  Religion  n. 

Eonet  I  2. 
Elaczko  (Konstgel.)  II  2,  859. 

401.  430.  577. 
Klappern  (litnrg.)   II  1,   503. 
Elaasen  (b.  Trier) :  Wallfahrte- 

kirehe  II  1,  191. 
Kleeblattform  des  Chors  1 263. 

299 
Kleidang,  litnrg.  I  529.  531 ; 

II  1,  444.  490. 
Kleinasien:  Altchristi.  Archi- 

tektnr  1  342.  362.  585. 
Klein-Englis :  Goth.  Mordkreuz 

II  1,  507. 
Klerus»  sein  Platz  in  d.  Kirche 

I  377;  II  1.  120. 
Klöster  u.  Kunst  s.  Mönchs- 
orden. 
Klosteranlagen  II  1,  10.  121. 

168 ;  II 2,  20;  abendländ.  be- 

einflusst  vom  Orient  II 1, 11. 
Klostergewölbe  I  353. 
Klosterneuburg :        Verduner 

Altaraufsatz  H  1,  215.  257. 

275.  Goth.  Kelch  II 1,  470. 

Pestsäule  II  1,  507. 
Klvt&mnestra  (auf  Sarkoph.) 

I  90. 
Knapp  (Kunstgel.)  I  400. 
Knechtsteden   II  1,  104.  130. 
Kneller(Kstgel.)lI2,413^415. 
Knielingen    (bei    Karlsruhe) : 

.Mordkreuz*  II  1,  323. 
Knight  (Kunstgel.)  I  24. 
Koberger,  Ant.  II  1,  263*. 
Kobem :     8chlo8s-(  Matthias-) 

Kap.  II  1,  125.  138. 
Koch.  J.  A.  (Maler)  I  11. 
Köhler  (Kunstgel.)  I  20. 
Köln :    Altchristi.    Glasschale 

I  98;  Glasböden  I  480.  481. 
Frahmittelalt.  Baukunst  I 
600.  Roman.  Baukunst  II  1, 
138.227.  Emaillirk.  II 1,  43. 
257.  Goldschmiedek.  II  1, 
43;  Stickerei  II  1,  260. 
Otton.  Miniatorenschule  II 
1,  49.  Altköln.  Malerschule 

II  1,  250.  —  Apostelkirche 
II  1,  127.  138;  sog.  Bahr- 
tuch d.  Riohmondis  v.  Adncht 
III,  465;  goth.  Kelch  III, 
469.  Columbak.  II  1,  130. 
Cunibertsk.  II  1,  131 ;  Glas- 
mal. II  1,  253;  rom.  Kreu- 
zigung II  1,  324.  Alter 
Dom  II  1,  9.  Dom  (goth.) 
I  14;  II  1,  192.  137,  138; 
Sculpt.  II  1,  225;  Malereien 
n  1,  246.  257  (Klarenaltar). 
427    (,Dombild');    Glasgem. 

Kraus,  Geschichte  der  ehristl. 


n  1,  254.  256;  Chorsttthle 
II 1, 482 ;  DreikOnigenschrein 

I  492;  II  1,  257.  478.  Ge- 
reonsk.  I  606;  II  1,  127. 
176.  S.  Maria  im  Gapitol  I 
607;  n  1,  7.  127.  138; 
Thüre  II  1,  212.  S.  Maria 
Lyskirchen  II 1, 131 ;  mittel- 
alterl.  Kreuzigung  II  1,  38. 
464.  Gross-S.  Martin  1607; 

II  1,  131.  138;  rom.  Tauf- 
stein II  1,  487.  Minoriten- 
kirche  II 1,  191.  Pantaleons- 
kirche  II 1,  14.  112.  Seve- 
rinskirche  II  1,  191.  S.  Ur- 
sula II 1,  36.  Museen:  Mad. 
m.  d.  Bohnenblüte  II 1,  252; 
Kamm  des  hl.  Heribert  II  1, 
38. 16.  Albinusschrein  (S.Ma- 
ria 1.  d.  Schnurgasse)  II 1 ,  350. 

Köln«  Johann  von  II  1,  209. 

—  Wilh.  von  II  1,  252. 

Könige,  heil,  drei  II  1,  288. 
289.  366.    S.  auch  Magier. 

Königsfelden  (Aargan)  II  1, 
199.  254. 

Königslutter  II  1,  136. 

Körpergestalt  der  Haupt-  und 
der  Nebenpersonen  von  ver- 
schiedener Grösse   dargest 

I  157.  166.  576. 

Kolin:  Bartholomaeik.  II 1;  202. 

Kolmar:  Martinsk.,  Domini- 
canerk.,  ünterlindenkloster- 
kirche  II 1, 197.  Isenheimer 
Altar  II 1, 228.  Madonna  im 
Rosenhag  II  1,  427. 

Komburg :  Roman.  Kronleuch- 
ter 11  1,  214.  258.  Ante- 
pendium  II  1,  459. 

Kondakoff  (Kunstgel.)  I  20.  29. 
453  ff.  539  ff.  568  ff.  586. 

Koptische  Kunst  1 234. 254. 545. 
S.  auch  Aegjpten. 

Koressus  (Kleinasien) :  Central- 
bau  I  363. 

Korfii:  Spiridionskirche  1584. 

Korssun'sche  Tharen  s.  Now- 
gorod. 

Kosmische  Begriffe  in  d.  Kunst 
dargest  1203  ff.;  II  1,446; 

II  2,  610.  612. 
Krabben  II  1,  179. 

Krafft,  Adam  II 1, 229, 808. 849. 

Krakau :  Spätgoth.  Sculptur 
II  1,  228.  —  Dom  II 1,  203. 
Hochaltar  der  Frauenkirche 
111,228.  TodtentanzH  1.451. 

Kranz  (ikonogr.)  I  124. 

Kraus'sche  Sammlung  II  1,470; 
II  2,  124  199*.  38.  68. 

Kraus,  Job.  Ulrich  II  1,  263*. 

Kreglingen:  Aussenkanzel  II 
1,  481. 

Kremsmünster :  Kiosterstiftg. 
I  607.  Cod.  millennarius  II 
1,  29;  Spec.  hnm.  salv. 
illustr.  II  1,  240;  Thassilo- 
kelchI609.  475;  H  1,  257. 
Kanst.    II,    2.  Abtheilang. 


Krenser  I  266;  K  1,  265. 

Kreuz  I  180.  226*.  255.  491; 
II 1, 881. 464. 508.  Anhänge- 
kreuze I  511.  512;  s.  auch 
Enkolpien.  Oeffentl.  Kreuze 
(Hoch-,  Feld-,  Marktkr.  etc.) 
I  612;  II  1,  17.  318.  823. 
507.  Kr.  in  Weltgerichts- 
bildern n  2,  544.  Kr.  zur 
Segnung  des  Tauf  wassers  I 
524.  ^Lebendes  Kr.*  II  2, 
580,  Altarkreuz  s.  Altar. 
—  Kr.  Christi  symbolisirt 
I  85.  97.  100.  104. 

Kreuzaltar  II  1,  120. 

Kreuzblume  II  1,  179. 

Kreuzerfindung  H  1,  437. 

Kreuzesbaum  II  1,  279.  322. 
614  f. 

Kreuzestod  Christi  symbolisirt 

I  144. 

Kreuzform  der  Kirchen  I  430; 

II  1,  8.  371;  griech.,  im 
Kirchenbau  der  Renaiss.  II 
2,  177.  665. 

Kreuzgänge  (Archit.)  I  307. 
318*;  H  1,  11.  113. 

Kreuzgewölbe  II  1,  103.  104. 
124.  140. 

Kreuzigung  I  58.  105.  106. 
137.  172.  206.  311.  506. 
559.  590.  612.  616;  H  1, 
237.  246.  307.  810 ff.;  H  2, 
99.  117.  185.  252.  270.  321. 
797  f.  Christus  lebend  od.  todt 
dargest.  II  1,  315.  Unter- 
schied zwischen  byzant.  u. 
abendl.  Kreuzigungsbildern 
II  1,  314.  Acoessorien  und 
Details  der  Kreuzigungs- 
bilder II  1,  319.  320.  826. 
881  ff.  Maria  u.  Johannes 
II 1, 339 ;  andere  anwesende 
Personen  II  1,  329  f.  340; 
Schacher  II 1, 340 ;  Longinus 
II  1,  338;  Mann  mit  dem 
Essigschwamm  II  1,  838; 
Adam  u.  Eva  in  Kreuzigungs- 
bildern I  174;  II  1,  341. 
Sonne  u.  Mond  II  1,  339. 
KleidungdesHerrn  II 1, 333 ; 
Dornenkrone  II  1,  324;  An- 
nagelnng  d.  Füsse  II  1,  324. 
336;  Sitzpflock,  Fussbrett 
II 1 ,  335  f. ;  Pflöcke  als  Stütze 
d.  Kreuzes  II 1,  332.  Kreuz- 
inschrift II  1,  333.  Drache 
am  Fuss  des  Kreuzes  II  1, 
332.  Kreuzigungsgruppen 
(plast.)  II  1,  511.  Kreu- 
zigungsbild  als  Andachtsbild 
II  1,  324. 

Kreuzungen:  Passionssculp- 
turen  II  1,  330. 

Kreuzrippen  s.  Gewölberippen. 

Kreuzwege  II  1,  308.  505. 

Kreuzzüge  1578 ;  II 1, 107. 236. 

Krim :  Altchr.  Basiliken  1 343. 

Kriophoros  (Hermes)  1 73. 102. 
53 
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Erippendaratellangen  II 1, 504. 
Kritik,  künstlerische  II 2, 800. 
Krone  als  Symbol  I  124;  K. 

des  Gekreuzigten  II I,  320. 

821.    322.    885;    päpstliche 

II  1,  499. 
Kronleuchter  II  1,  258.  261. 
Krumbacher  (Kunstgel.)  1 545. 

547. 
Krypten,  in  den  Katakomben 

I  34.  35.  48.49.  259  f.;  als 
gottesdienstl.  Locale  1 259  f. ; 
in  den  altchr.  Basiliken  I 
248.  328.  840.371.  607;  in 
der  mittelalterl.  Archit.  II  1, 
8.  15.  101.  111 ;  Symbolik 
derselben  II  1,  364. 

Kümmernissbild  II 1,  424. 434. 

Künste,  freie,  s.Artes  Liberales. 

Künstler,  altchr.  I  72.  75.  242. 
286.  310;  Freiheit  derselben 
1 67. 151. 503.  Roman.Archi- 
tekten  II  1,  108.  109;  K. 
der  ital.  Gothik  II  1,  168; 
ob  mittelalterl.  K.  Laien 
oder  Kleriker  II 1, 44;  mittel- 
alterl. Laienkünstler  s.Laien- 
thum.  K.  der  Renaiss. :  ihre 
Heranbildung  IE  2,  38;  ihre 
UniversalitAtII2,39.  Künst- 
lerinnen der  Renaiss.  II  2, 
32.  292. 

Künstlergenossenschaften,  mit- 
telalterl. II  2,  38.  Künstler- 
bruderschaft  am  Pantheon 

II  2,  524*. 

Kugler,  Fr.116.  539;II2,  63. 

Kunst:  Begriff  u.  Aufgabe  I 
1. 2.  15.  Entwicklung  1 3. 4. 
20.  Christi.  K.  I  5;  ihre 
Existenzberechtigung  I  15. 
Art  der  frühesten  Aensse- 
rung  des  christl.  Geistes  in  d. 
K.  1 65.  Aufgabe  der  K.  in  d. 
Anschauung  des  Mittelalters 
II  2,  127 ;  Einheitlichkeit  im 
Mittelalter  II  1,  67.  109. 
Seelenleben  in  d.  christl.  K. 
s.  Seelenleben.  Das  Ideale  in 
d.  K.  s.  Idealismus.  Realis- 
mus 8.  dies.  K.  U.Erbsünde 

I  60.  K.  u.  Verstandesthätig- 
keit  I  6.  K.  u.  Christen- 
thum,  K.  u.  Kirche,  K.  u. 
Religion  s.  Christenthum, 
Kirche,  Religion.  K.  u.  Lit- 
teratur,  K.  u.  Liturgie  s. 
Litteratur,  Liturgie.  —  An- 
gebl,  Kunsthass  bei  den 
alten  Christen  I  58.  60. 
Kunstförderung  s.  Mäce- 
natenthum. 

Kunstakademien  i.  d.  Renaiss. 

II  2.  34.  699  f. 
KunstbUcher,    mittelalterl.    I 

582;    II    1,    172.   235;   der 
Renaiss.  II  2,  88.  695.  802. 
Kunstgeschichte,  Kunstwissen- 
schaft:  Begriff  u.  Aufgabe 


I  1  ff.  16;  Eintheilung  14; 
Quellen  I  6 ;  Geschichte  des 
Kunststudiums  16.  K.  in  d. 
Renaiss.  16. 8;  II 2, 697.  700. 
703  (Kritik).  Christi.  Kunst- 
gesch.  I  9.  20.  Kunstgesch. 
u.  Archäologie  I  6.  27.  För- 
derung  der    K.   durch    die 

.    reproductiyen  Künste  I  17. 

Kunstgewerbe  I  398.  478  ff. 
509;  II  1,257. 261;  II 2, 676  ff. 

Kunstschulen,  staatl.,  in  con- 
stant.  Zeit  I  444.  446;  Privi- 
legien der  Knnstbeflissenen 

I  445.  S.  auch  KunstaJca- 
demien,  Malerschnlen. 

Kunsttopographie  I  17. 

Knnstzeitschriften  1 18.  19.  26. 

Kupferstich  II  2,  192. 

Kuppel  I  342.  350.  851.  577. 
587.  588;  111,104.154;  U 
2,  176.  624.  666.  Symbolik 
der  K.  im  Mittelalter  II  1, 
364.  Knppelthurm  II 1,  140; 
s.  auchVierungsthurm.  Kup- 
pelmalerei II  2,  720.  794. 

Kusshand  (ikonogr.)  I  117. 

Kusst&felchen  II  1,  261.  478. 

Kutais:  Kathedrale  I  585. 

Kuttenberg:  Barbarak.  II  1, 
202. 

Kyllburg:  Stiftsk.  II  1,  192; 
Glasgem.  II  1,  256. 

Kynewulf  I  614. 

lisbacco,  Antonio  II  2,   696. 

Labarte  (Kunstgel.)  1 400.  540. 

Labarnm  I  109.  110.  490. 

Labenwolf,  Pankraz  II  1,  230. 

.Labyrinthe'1298;  111,368. 401. 

Lacrimatorien  I  478. 

Lactantius  I  113.  271  f. 

Ladenburg:  Gallusk.  II  1,  199. 

Länderkunde  als  Bildungsmit- 
tel in  d.  Renaiss.  II 2, 1 1. 58  ff. 

Laibung  der  Fenster  II  1,  116; 
der  Portale  II  1,  118. 

Laienthum  im  Mittelalter  II  1, 
163.  171;  II  2.  48;  Laien- 
künstler n  1,  109.  169.  238. 
261.  269.  454 ;  II  2.  137. 

Lama,  Gian  Bernardo  II 2, 528. 

Lamm  (ikonogr.)  I  94.  100. 
102.104.165.  Lamm  Gottes 
s.  Agnus  Bei. 

Lambach:  Roman.  Malerei  II 
1,  243. 

Lampen,  altchr.  I  99.  108.  374. 
485.    L.  ikonogr.  I  123. 

Landini,  Taddeo  II  2,  621. 

Landino,  Cristoforo  II  2,  183. 
610. 

Landriani,  Gerardo  II  2,  69. 

Landschaft  in  d.  Malerei  I  438. 
456;  111,71.  155.199.252. 
289.    290.   292.    302.    325; 

II  2,  7.  19.  24.  117.  189*. 
297.  476.  731.  801.  L.  u. 
Baukunst  II  2,  177. 


Lanfranco,  Giov.  II  2,  794. 
Lange  (Kunstgel.)  I,  17.  269. 
Langenhorst  ( Westf )  n  1, 135. 
Langres:  Kathedr.  11  1,  140. 
Lanleff  (Frankr.) :  Roman.  Cen- 

tralbau  II  1,  141. 
Lanzi  (Kunatgel.)  I  11.  18. 
Lanzo  (Kunsttheor.)  II  2.  698. 
Laokoongruppe     (Einwirkong 

in  d.  Renaiss.)  II  2,  835. 
Laon:   Kathedr.   u.  S.  Martin 

111,181.  Templerk.II  1,125. 
Lapicidinae  I  34. 
Lappoli  (gen.  Pollastra)  II  2, 

701. 
Larbic,  Job.  von  I  463. 
Laskaris  U  2,  53.  438. 
Laster  U.Tugenden  8.TugendeD. 
Lasteyrie,  de  I  19;  II  1,  149. 
Lateinischer    Segensgestns    I 

117. 
Lauchert  (über  den  Physiolo- 

gus)  I  107. 
Laurana,  Luciano  da  II  2,  626. 

645*. 
Lauren  (Klöster)  I  580 ;  II  1, 

11.   S.  Lawra. 
Laurentius,  hl.  I  200.  201. 432. 

491;   II  1,  435.  445.    Sein 

Leben  dargest.  in  d.  Nikolaos- 

Kap.  des  Vaticans  II  2,  257. 
Lauretanische  Litanei  II 1, 271. 
Laurin  von  Glattau  II  1,  242. 
Lausanne;  Kathedr.  II 1,  188; 

Fensterrose  II  1,  419;  112, 

61L 
Lantenbach  (b.  Qberkirch)  II 

1,  199. 
—  (Eis.)  II  1,  36.  132. 
Lavabo  (Waschbnmnen)  n  2, 

676. 
Lawrakloster  (Athos)  I580ff. 

455, 
Lazarus  (bibl.)  I  68.  69.  121. 

134. 158. 163. 234;  II  1,294. 
Lazzari,  Dionigi  II  2,  668. 
Leben  des  Menschen  dargest 

I  97.  115;  II  1.  341.  418. 
446;  II  2,  457.  Leben  n. 
Tod  personif.  II  1,  322, 
Lebensalter  dargest.  II  1| 
412.  418;  II  2.  610.  611. 

.Lebendes  Kreuz'  II  2,  530; 

lebender  Crucifixus  II 1, 335. 
Lebensbaum  II  1.  278.  832. 
Lebensbrunnen  II  1,  69;  112, 

417. 
Lebenswahrheit  in  d.  Eonst 

II  2,  12.  13.  S.  auch  Rea- 
lismus. 

Lectio  continua  u.  propriaI451. 
Lectionarium  I  451 ;  II  1,  71* 
Lectorium  s.  Lettner. 
Ledertechnik  (mittelalterl.)  ü 

1,262. 
Lefävre-Pontalis     (Kanstgel.) 

U  1,  152. 
Legden:   Glasgem.  II  1,  ^^' 
Legenden:  Litterarischer  Ein- 
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floas  im  Mittelalter  II  2,  46. 

L.  Q.  Kunst  I  602  f.;   II  1, 

80.  263*.  269.  424.  433. 
Legnano:  Kirche  8.  Magno  II 

2,  628 ;  Gem.  von  Loini  II 2, 

327 
Lehni^  II  1,  137. 
Lehrzweck  der  christl.  Kunst 

I  5.   66.  74.  79.  885.  395. 
407. 548  ;n  2, 127. 434.  547. 

Leidenescenen  8.  Martyriums- 

scenen. 
Leidenswerkzenge    in    Welt- 

gerichtsbildem  II  2,  544. 
Leier  (ikonogr.)  I  100. 
Lendinare,  Cristoforo  II 2, 194. 
Lentulnsbrief  I  177. 
Leo  d.  Gr.   II  2,  544*.    Leo 

vor  Attila  (Stanzen)  II 2, 424. 
Leo  X:  112,  84.  70.  80.  309. 

485;  Portr.YonRaffael  112, 

506.  175. 
Leo   von  Ostia   I  404;   II  1, 

63.  64. 
Leon :  Kathedr.  II  1,209 ;  Sculp- 

turen  II  1,  219. 
Leoni,  Leone  II  2,  562.  686. 
—  Pompeo  U  2,  562.  207. 
Leopardi,  Alessandro  II 2, 286. 

106  (als  Bildh.).   650    (als 

Arch.). 
Leopardus  (Presbyter)  I  322  *. 
Lerch,  Nikolaus  II  1,  228. 
Lerida:  Kathedr.  II  1,  142. 
Lermolieff  (Morelli)  I  18. 
Lesepulte  U  1,  482;  II  2,  686. 
Lessing  über  die  Kunst  I  11. 

21.  185. 
Leto,    Pomponio    16;    II   2, 

52.  404. 
Lettner  1376;  H  1,101.120. 

479. 
Leuchter,  altchr.    I  485.  488. 

523;  mittelalterl.  II  1,  76. 

233.  504;  Renaiss.  II  2,  684. 
Leuchtthurm  (ikonogr.)  I  97. 

125. 
Leucippus'  Töchter  (auf  Sar- 

koph.)  I  89. 
Lowe  von  Kaiserwerth  (Glas- 
maler) U  1,  254. 
L'Heureux,  Jean  I  30. 
Lia  u.  Rahel   (=  vita  act.  u. 

vita  contempl.)   II  1,   281 ; 

II  2,  594.  597. 

Liber  pontif.  Rav.  (Agnellus) 

I  358*.  427  ff.  433.  440. 
Liber  pontif.  Rom.  I  33.  299*. 

401. 
Liberalitas    Augusti      I    202. 

217.  219. 
Lichfield:     Kathedrale    II    1, 

138.  188. 
Lichteffecte  in  der  Malerei  der 

Renaiss.  U  2,  707.  731.  733. 

801. 
Lichter,  liturg.  I  485. 
Lichterkrone  s.  Kronleuchter, 
licinio,  Bern.,  s.  Pordenone. 


Liedersammlungen,  illustrirte 
II  1,  240. 

Liell  1  152*.  186*. 

Liget  (Frankr.):  Roman.  Ma- 
lereien II  1,  245. 

Lignamine,  Philippus  de  112, 
354. 

Ligorio,  Pirro  II 2, 657. 690. 696. 

Lilie  (ikonogr.)  I  121. 

Lilienfeld  (Oesterr.)  U  1, 134. 

Limburg  a.  d.  H.  I  282;  U 
1,  130. 

Limburg  a.  d.  L. :  Dom  II  1, 
180.  79;  Petrusstab  II 1, 44. 
21;  Staurothek  (vorher  in 
Stuben  a.  d.  Mosel)  I  542. 
562;  II  1,  84.  478. 

Limoges:  Kathedr.  II  1,  183. 

Lincoln:  Kathedr.  II  1,  188. 

Liminare  I  380. 

Lind  (Kunstgel.)  I  17. 

Linienharmonie  als  Element  d. 
ital.  Baukunst  U  2, 178. 179. 

LinkOping:    Dom   II  1,    189. 

Lionardo  da  Bisuccio  s.Bisuccio. 
I  Lionardo  da  Vinci  I  5.  9 ;  II  2, 
i  24.  39.  57.  186.  188.  202. 
2d4.  382.  377.  139^142, 
146.  147;  Abendmahl  II  2, 
313.314. 141.  L.  als  Plastiker 
II  2,  304.  L.  als  Gelehrter 
II 2, 298  ff.  697 ;  seine  ,Aka- 
demie'  II 2, 298 ;  seine  Manu- 
scripte  II  2,  299.  L.'s  Por- 
träte II  2,  311. 

Lippi,  Annibale  II  2,  657.  666. 

—  Filippino  II  2,  141.  158. 
208.  73. 

—  FraFilippoU2,186.55.5tf.57. 
Lippmann  (Knnstgel.)  I  17. 
Lippstadt:  Marienk.  II 1, 135. 
Lisenen  1287.330:  III,  112. 
Lisieux:  Kathedr.  II  1,  183. 
Litteratur  u.  Kunst  I  228.  447. 

614;  II  1,  24.  72.  80.  268. 

402  ff.  411.  423.   424.  438. 

439;II2.  8f.  13.  19.  54.  56. 

353  f.  356  f.  500  f.  542.  606. 
Litti  Corbizi  II,  131. 
Liturgia  coelestis  (Mystagogie, 

himml.  Messe)  I  581.  590; 

II  1,  69.  371 ;  II  2,  155.  418. 
Liturgie  u.  Kunst  I  69.  70.  71. 

97.  135.  139.  140.  147.  148. 

161.   200.   201.   438.  451  f. 

465.  514 ff.  540»;  II  1,  71. 

111.    269.    309.    315.   860. 

458  ff ;  II  2,   27.  172.  360. 

362.  863.  606. 
Liturgikcr  u.  Kunst  II  1,  361. 
Liturgische    Bücher    illustrirt 

II 1,  887.  S.  auch  die  versch. 

Arten. 
Liturgische  Geräthe  1 465.  468. 

481.  514.  602;    II  1,  458  ff. 

473;  II  2,  680.  684. 
Livadia:  Mosaiken  I  567. 
Liverpool:  Elfenbeindiptychon 

I  499. 


Livia  Primitiva,   ihr  Sarkoph. 

I  100.  239.  195. 
Loccum  II  1,  135. 
Loculi  I  34.  44.  235. 

Lodi:  Incoronata  II 2, 629.  666. 

Löffel,  liturg.  I  520;  II  1,  474. 

Löwe  (ikonogr.)  I  106.  110; 
II 1, 406.  Löwen  als  Tempel- 
wächter I  110.  L.  an  Por- 
talen n  1,  118.  401. 

Löwen  (Stadt):  Dom  II  1,  183. 
S.  Pierre,  Lettner  II  1,  479. 
Rathhaus  II  1,  185. 

Loggien  desVatican:  Bauliche 
Anlage  U  2, 459. 649 ;  Gemäl- 
de II  2,  45S.  527.  178—181. 

A6/og  aireppLaraos  II  2,  352. 

Loja  (Span.):  Basil.  I  836. 

Lomazzo,  Giov.  Paolo  I  9;  II 
2,  698. 

Lombardei:  Longobard.  Früh- 
kunst I  592.  Roman.  Archi- 
tektur II  1,  108.  142.  145; 
roman.  Sculptur  II  1,  231; 

II  2,   88.     Goth.  Archit.  II 

1,  205.    Renaiss.-Archit.  II 

2,  626  ff. ;  Renaiss.-Sculptur 
II  2,  234;  Renai8s.-Malerei 
n  2,  200.  305.  314.  325.  — 
, Lombardischer   Baustil*   II 

1,  108.  £infl.  der  L.  auf  die 
karol.  Archit.  II  1,  7;  auf 
die  deutsche  roman.  Archit. 
U  1,  108. 

Lombardi  (Solari)   II  2,  178; 

II  2,  235.  566. 
Lombarde,  Alfonso  (Gittadella) 

II  2,  563. 

—  Antonio  II  2,  210. 235. 566. 

—  Aurelio  II  2,  558. 

—  Francesco  de  Vito  11 2,  644. 

—  Girolamo  II  2,   558.  566. 

—  Martine  II  2,  178. 

—  Pietro  II  2,  178.  235. 

—  Tommaso  11  2,  566. 

—  Tullio  II  2,  235.  566. 
Lonati  II  2,  628. 

London:  Templerkirche  II  1, 
125.  188.  Westmlnster-K. 
II  1,  188;  Kapelle  Hein- 
richs VII  ebda.;  Grabmal 
H.S  VII:  II 2,  560. —  Bridge- 
water-Galerie  :  Mad.  Raffaels 
II  2,  472.  British  Museum : 
Altchristl.  Elfenbeintafeln  I 
173.  506.  137.  390-392; 
Kästchen  des  Hzgs.  v.  Blacas 
I  217.  178;  Cotton-Bibel  I 
458.  344;  byzant.  Psalter 
1 572 ;  Evang.  v.  Lindisfarne 
1617.  Kensington-Museum : 
Elfenbeinwerke  I  588;  II  1, 
69;  Cartons  Raffaels  II  2, 
448.  Nationalgalerie :  Ma- 
donnen Raffaels  II  2,  381. 
473.478.  486;  .Vierge  aux 
Rochers'  II  2,  296.  Samml. 
Ellesmore :  Mad.  v.  Raff.  II 

2,  481. 
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Longhi,  Luca  II  2,  785. 
Longinus  1 174;  II 1,  338.  369. 
Longobardische  Kunst  I  175. 

592;  II  2,  87. 
Lorch  II  1,  130.  196. 
Lorenz,  Ottok.  (Kunstgel.)  1 8. 
Lorenzetti,   Ambruogio   II   2, 

40.  124.  164.  165*. 

—  Pletro  II  2,  124.  163.  164. 
165».  166. 

Lorenzetto  II  2,  465.  466.  560. 

690. 
Lorenzi,  Battista  II  2,  621. 

—  Giov.  II  2,  72. 

—  Stoldo  II  2,  621. 
Lorenzo ,    Fra    (Dominicaner- 

Archit.)  II  1,  168. 

—  il  Magnifico  s.  Medici. 
Loreto :   Basilika  (Dom)  II  2. 

339.  648.  649.675;  Sculpt. 

II  2,  566;  Gem.  II  2.  260; 

Taufbrunnen  II  2,  677.  253, 

Casa  Santa  II  2,  558.  566. 

643;  Sculpt.  112,  558.205. 
Lorry  (Lothr.)  II  1,  196. 
Lorsch  (Kloster)  I  607;  II  1, 

9  f.  12;   Vorhalle  II  1,    10, 

112.  4. 
Losch!  (nicht  Boschi),  Jac.  II 

2,  194. 
Lothringen :  Stützenwechsel  II 

1,  36;  goth.  Baudenkmäler 
II  1,  196. 

Lotto,  Lor.  II  2,  882.  749.  290. 

291, 
Lotz,  V.  (Kunstgel.)  I  17. 
Lucas,   Ev.,  dargest.    I  469; 

II  1,  392. 
Lucano,  Battista  II  2,  644. 
Lucas-Bilder   (dem  hl.  Lucas 

zugeschr.)  I  178.  568. 
Lncca :  Altchristi.  Architektur 

I  309.  327.  Dom  (S.  Mar- 
tine) II  1,  144;  mittelalterl. 
Sculpt.  (Mart.  m.  d.  Bettler) 

II  2,  88;  Engel  v.  Civitali 
112,  231.  99,  100;  Gem.  v. 
Fra  Bartolommeo  II  2.  288; 
Grabmal  Caretto  II,  232. 
101;  Volto  Santo  I  178. 
S.  Frediano  I  600;  Altar  v. 
Quercia  112,232.233.102; 
Grabmal  Trenta  II  2,  232; 
Taufbecken  II  1,  231 ;  II  2, 
88.  S.  Giovanni,  S.  Michele 
II  1.  144.  S.  Salvatore: 
Sculpt.  II  1,  231;  II  2,  88. 
Pinakoth. :  Gem.  v.  Fra 
Bartolommeo  II  2,  288.  290. 
138.  Diptychon  des  Areo- 
bindus  I  499. 

Lucera:  Dom  II  1,  145. 
Luciani  s.  Piombo,  Seb.  del. 
Lucina,  hl.   I  47.    257.   324. 

Katak.  I  92.   95.   103.  239. 
Ludwig  XII   von    Frankreich 

II  2,  306.  308.    . 
Ludwig,  Gust.  (Kunstgel.)    II 

2,  763. 


Lübeck:  Goth.  Baukunst  II  1, 
188.  203.  Dom  II  1,  137; 
goth.  Altäre  II  1,  228.  Ka- 
tharinenk.,  goth.  Altar  II  1, 
228.  Marienk.  II  1,  203; 
goth.  Altar  II 1,  228;  Kreu- 
zigungsbild II  1,  325.  232; 
,Mes8e  des  hl.  Gregor'  II  1, 
305.  210;  Todtentanz  II  1, 
451. 

Lübke,W.  117;  II  1,158. 162. 

Lüne:  Mittelalterl.  Antepen- 
dium  II  1,  459. 

Lüneburg:  Marienk.  II  1,  203. 
Goth.  Altar  der  Johannisk. 
II  1,  228. 

Lüttich:  Elfenbeindiptychen  I 
499.  501.  Karol.  Malereien 
II  1,  23.  Bartholomaeusk. : 
Taufbecken  II  1,  215.  487. 
157.    Johannesk.  II  1,  6. 

Lützow,  C.  V.  I  17. 

Lugano:  Kathedr.  II  2,  629. 
672.  Luini's  Passionsbild  in 
S.  Maria  degli  Angeli  II  1, 
829;  II  2,  829.  152. 

Lttini^  Bemardino  II  1,  829; 
428;  II 2, 826. 357. 149—153. 

Luisaccio  v.  Venedig  II  2,  465. 

Lupi  (Archftol.)  I  8. 

Luminaria  I  35.  380. 

Luna,  Isabella  de  II  2,  30. 

Lunghi,  Mart.  II  2,  657. 

Lustgarten  (Weltleben)  dar- 
gestellt II  2,  154.  161.  L.= 
Hortns  Deliciarum  s.  Herrad. 

Luther  I  7.  60;  II  2,  418. 

Luxemburg :  Altchr.  Sarko- 
phagsculptur  der  Sammlung 
Mansfeld  I  149. 

Luxer  (Theben):  Altchr.  Ba- 
silika I  340. 

Luzzi  s.  Morto. 

Lycien :  Altchr.  Archit.  I  363 ; 
Plastik  I  233. 

Lyon :  Altchr.  Architekturl  334. 
Kathedrale  II  1,  183. 

Maastricht :  Kamm  des  hl.  Re- 
maclus  I  605. 

Mabillon  I  32. 

Macerata :  Mad.  delle  Vergini 
II  2,  666. 

Macereta  (bei  Visso):  Ma- 
donnenkirche II  2,  644. 

Machiavelli  II  2,  36.  77. 

Maderna,  Carlo  II  2,  641.  655. 

Maderno :  Frühmittelalt.  Kirche 
I  600. 

Madonna:  Typus  (Ideal)  II  1, 
288. 425;  II 2. 29. 96. 426  f .470. 
585.  Physische  Schönheit  II 
2,  471.  Madonnenbild  II  1, 
283.  425;  II  2,  186.  192. 
193.  198.  202.  380  f.  469. 
577.  712  f.  721.  732.  736. 
S.  auch  Maria.  —  Schwarze 
Mad.bilder  II  1,  411.  Ge- 
wandung der  Madonna  II  1, 


284.  Mad.  ,im  Grünen'  (im 
Freien)  112,476.  478.  Mad. 
an  Kirchenportalen  II 1, 221. 
4:i2.  488;  an  Grabmäleni 
II  2,  566.  Mad.bild  als  Cult- 
bild  (Renaiss.)  II  2,  485  f. 

Madrid :  Prado-Museum :  Gem. 
von  Raffael  II 1,  307 ;  II  2, 
482  (jr87).409  (i8P).485.505. 
506:  vonRiberaII2, 800;  von 
Tizian  II  2,  740.  748.  Ar- 
roerf  a  Real :  Frühmittelalterl. 
Krone  I  598.  604.  —  Mittel- 
alterl. Grucifix  des  Marquis 
Souza-Holstein  II  1,  323. 
229.  Crucifix  von  Alcoverro 
II  1.  381.  233. 

Mäanderomament  I  430. 

Mäcenatenthnm  in  d.  Renaiss. 
II  2,  82.  83 ff.;  im  Mittel- 
alter II  1,  44. 

Mähren :  Roman.  Baukunst 
II  1,  184. 

Maetano,  Lorenzo,  s.  Maitani. 

Maffei,  Timoteo  II  2,  70. 

Magdalena,  hl.,  dargest.  II  1, 
435 ;  n  2,  802.  M.  unter 
dem  Kreuz  II  1,  840;  vor 
dem  Auferstandenen  (,Noli- 
me-tangereO  II  1,  852.  485. 

Magdeburg:  Dom  II  1,  136. 
174.202;  Lettner  111,479; 
Heiliggrab  II  1,  505 ;  Grab- 
figur des  Erzb.  Gisiberios 
111,212:  Grabm.  der  Kais. 
Ediths  II  1,  230,  Rudolfs  v. 
Schwaben  II  1,  508.  Jo- 
hannesk. II  1,  136.  Lieb- 
frauenkloster  11  1,  125. 

Maghera  Church  I  608.  470. 

Magianico  II  2,  827.  330. 

Magier  I  134.  151.  190.  218. 
288.  416.  M.  als  Könige 
charakterisirt  II  1,  289; 
ihre  Namen  ebda.  S.  Könige. 

Magenta  (Archit.)  II  2,  652. 

Magister  fabricae,  m.  operis 
II  1,  170. 

Magistri  Gomacinis.Gomasken. 

Magliabecchiano,Cod.II2, 700. 

Magnericus,  B.  v.  Trier  I  606. 

Mahl,  himmlisches  1 51. 55.  73. 
129;  eucharistisches  s.  £n- 
charistische  Darstellongen. 
Mahldarstellnngen  (bibl.)  II 
1,  853;  II  2,  761.762,773. 

Maiano,  Bened.  da  II  2,  177. 

178.  280.  98. 

—  Giuliano  II 2, 178. 662. 685. 

Maidbrunn :  Sculptnr  von  Rie- 
menschneider II  1,  230. 

Maiestas  Doroini  s.  Christas 
thronend. 

Mailand:  Altchr.  Kunst  I  327. 
403.  426.  507.  508.  600. 
Renaiss.-Architektnr    II    2, 

179.  626.  Abendmahl  von 
Lionardo  112,318.314.1^1; 
Gopien  davon  II  2,  318. 
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Ambrosinskirche  I  327. 
386;  II  1,85. 142. 86;  Hoch- 
altar 1599;  111,16;  Altar- 
vorsatz (Paliotto)  1 492. 563. 
599;  III,  89»;  altclir.  Sar- 
koph.  1171;  Mosaiken  1 608 ; 
II  1,  28 ;  versch.  longobard. 
Alterthümer  I  599 ;  Atrium 
II  1,  872;  Hof  der  Canonica 
II  2,  627;  annexe  Kap. 
S.  Satire  I  328;  Mosaiken 
ders.  I  426.  Apostelk.  s. 
S.Nazaro.  S.  Gelso  II 1,  36. 
Dom  U  1,205.207.^48;  II 2, 
234.626.658;61a8gem.  Ul, 
256 ;  Bartholomaeasstatae  v. 
Agrate  II 2, 568 ;  Grabmäler 
II  2,  562.  S.  Eustorgio  II  1, 
205 ;  annexe  Capp.  Portinari 
112,200.  S.FedeleH2,658. 
S.  Giorgio :  Gem.  von  Luini  II 
2,  327.  S.  Lorenzo  1 308.  352. 
8o6.  540.  290 ;  II 2,  624 ;  an- 
liegende Kap.  I  358;  deren 
Mosaiken  I  180.  426.  Ul. 
S.  Maria  deUa  Grazie  II  1, 
207;  II  2,  814.  627.  230; 
Abendmahl  von  Lionardo  s. 
oben.  S.  JKfaria  della  Pas- 
sione  II  2,  666;  Gem.  von 
Ferrari  II  2,  831,  von  Laini 
II  2,  827.  S  Maria  presso 
8.  Gelso  II  2,  658.  673; 
S.  Maria  presso  8.  Satire 
II  2,  627  (Sacristei  229). 
MonasteroMaggiore  (S.  Man- 
rizio)  II 2, 328. 670 ;  Fresken 
von  Luini  II  2,  827.  828. 
S.Nazaro  1328.  600;  eucha- 
rist.  Taube  1 527.  431,  8.  Se- 
bastiane II  2,  658.  666. 
S.  Sepolcro  I  328. 

Broletto  112,630.  CasaPoz- 
zobonelli  II 2, 629.  Gastell  II 
2,  306.625.  Erzbisch.  Palast 
II  2,630.658.  OspedaleGran- 
deIIl,209;II 2,629.  Pal.Ma- 
rino  (j.  Rathhaus)  II  2,  658. 

Brera-Galerie :  Gem.  von 
Gent.  Bellini  II  2, 199;  von 
Giov.  Bellini  II  2,  67;  von 
Crivelli  112,  197  f.  64.  65; 
von  Gaercino  II  2,  795.  319 ; 
von  Lotto  II  2,  291;  von 
Luini  II  2,  327.  149,  151; 
von  Mantegna  II  2,  192.  60; 
von  Montagna  II  2,  62 ;  von 
RafiEaeK  Vermählung  Mariae) 
U  2,  878 ;  von  Sodoma  II  2, 
273;  Tintoretto  II  2,  301; 
Christuskopf  Lionardo's  (?) 
112,  323*.  146.  Museo  Ar- 
cheol.:  Grabm.  des  Gaston 
de  Foix  II  2,  234.  Ambro- 
siana: Iliashandschr.  1471. 
541 ;  byzant  Psalter  1 542 ; 
weibl.  Portr.  von  Lionardo 
112,306.  Gal.Poldi-Pezzoli:l 
Gem.  von  Luini  II  2,  327.  \ 


150;  von  Solario  II  2,  148, 

Sammlung  Trivttlzi :  Altchr. 

Elfenbein  I  218;  altchristl. 

Bulla  I  511. 
Mainardi,  Bastiane  II  2,  212. 
Mainau:  Schwedenkreuz  II  1, 

507. 
Mainz:  Dom  II 1.  14.  118. 129. 

78;  goth.  Taufstein  IUI, 

488;  Broncethüre  11  1,  41; 

Grabmal  des  Erzb.  Joh.  von 

Hatstein  II  2,  580*.    Goth. 

Kirchen  II  1,  196. 
Maitani,  Lorenzo  II  1,  207 ;  II 

2   96.  118. 
Majolicatechnik  II  1,  462;  II 

2,  220.  224. 
Malatesto,  Batt.  II  2,  80. 

—  Sigism.  Pandolfo  II  2,  277. 
Makkabäer  dargest.  II  1,  281. 
Male,  E.  II  2,  855.  856.  357. 
Malerbuch  vom  Athos  I  177. 

582;  112,  356*;  russisches 
1588.   S.  auch  Kunstbücher. 

Malerei:  Technik  1222;  II  1, 
235. 249;  s.auch  Oelmalerei. 
Verhältniss  zur  Archit.  im 
Mittelalter  II  1.  210.  Ver- 
hältn.  zur  Plastik  II  2,  800. 

Malerschnlen  1 444 ;  II  2,88. 700. 

Malta:  Katak.  I  57. 

Mamachi  I  7. 

Mancini,  Giulio  II  2,  705. 

Mandragora  I  461. 

Mandorla  I  222.  422. 

Manetti,  Giannozzo  II 2, 68. 700. 

—  Rutilio  II  2,  796. 
Manieriamus  in  d.  Renaiss.  II 

2,  524.  788. 

Manipel  II  1,  494. 

Mannheim :  Altchr.  Weihrauch- 
gefSss  I  525.  427, 

Manni  II  2,  376. 

Mannius,  Abt  v.  Evesham  1 620. 

Mans,  Le:  Kathedr.  II  1,  139. 
140.  183;  Glasgem.  II  1, 
253.  Notre-Dame  de  la  Gon- 
ture  II 1, 139.  Roman.  Glas- 
gemälde U  1,  258. 

Mantegazza,  Antonio  u.  Gristo- 
foro  II  2.  234. 

Mantegna  II  2,  184.  189.  191. 
192.  59,  60. 

Mantel motiv  in  Kunst  u.  Sage 
II  2.  366. 

Mantelschaft  Mariae  s.  Mariae 
Schutzmantel. 

Mantovano,  Batt.  II  2,  12. 

Mantua:  S.  Andrea  II  1,  167; 
II  2,  177.  636.  672.  S.  Bar- 
bara. S.  Benedetto  u.  Dom  II 
2.  647.  S.  Sebastiano  II  2, 
177.  Gastello  di  Gorte :  Ma- 
lereien II  2,  192.  Pal.  del 
Tö  II  2,  647 ;  Malereien  von 
Giulio  Romano  II  2,  526. 

Mantua,  Isabella  von  II  2.  807. 

Marangoni  (Kunstgel.)  I  7.  82. 

Maratta,  Garlo  II  2,  884.  447. 


Marburg :  Elisabethk.  II 1, 174. 

190.  202;  Lettner  II 1,  479. 
Marcantonio  (Raimondi)  II  2, 

533. 
Marchesi,  Andrea  (Formigine) 

U  2,  652. 

—  Giov.  dei  II  2,  597. 
Marchi,    Gius.     (Archäol.)    I 

32.  402. 

—  Pantaleone  II  2,  685. 
Marchis,  Giac.  de  II  2,  685. 
Marcilla,   Guglielmo  da  II  1, 

256. 
Marcoiana,  Fra  Giov.  de  II  1, 

168. 
Marescotto,  Ant.  II  2,  686. 
Margaritone  vonArezzo  II 1, 97. 
Maria  u.  Martha  (=  vita  act. 

u.  vita  contempl.)  II  1,  281 ; 

II  2   594. 
Maria-Laach  II 1,  14.  128.  455. 
Mariani  s.  Alunno. 
Mariano  s.  Bronzino. 
Mariapfarr  im  Lungau:  Goth. 

Klappaltärchen  II  1,  463. 
Marienbild  1 54.  169. 186.  218. 

218*.   232.   233.   423.   590. 

Far  Mittelalter  u.  Renaiss. 

s.   Madonna.     Marienbilder 

angebl.  vom  hl.  Lucas  gemalt 

I  178.  568.  —  Mariae  Leben 
dargest.:  (allg.)  I  187 ;  II  1, 
284.  428  ff.    Mariae  Geburt 

II  2,  710.  Darbringung  im 
Tempel  II  1,859;  112,  741. 
Mariae  Verkttndigung  siehe 
Ghristus.  Vermählung  1 188 ; 
III,  897;  n  2,  378.  Heimsu- 
chung 1 188 ;  II 1, 286.  Maria 
unter  dem  Kreuze  1 117;  II 1, 
326.  339.  846  f.  Maria  beim 
Pfingstwunder  II 1, 356.  Ma- 
riae Tod  (Dormitio)  II 1, 898. 
429.  Himmelfahrt  II  1,  20. 
355.  429;  II  2,  118.  789 
(Tizian).  Krönung  II  1,  371. 
426. 480;  II 2, 245.  Freuden  u. 
Schmerzen  II 1,  482.  S.  auch 
Pietä.  Einfluss  der  Apo- 
kryphen auf  die  Darstellung 
des  Lebens  Mariae  II  1,  359. 

—  Maria  unter  dem  Bild  der 
Orans  I  126.  M.  als  Sym- 
bol der  Kirche  I  127.  Ma- 
rianische Typologie  II 1, 271. 

—  Mariae  Schutzmantel  II 
1,  410.  432;  II  2,366.740. 

Marienburg :     Döutschordens- 

schloss  II 1,  168 ;  Schlossk. 

U  1,  208;   goth.  Mosaik  II 

1,  250. 
Marienkämme  1 522  * ;  II 1 ,  502. 
Marienkirchen     als     Gentral- 

bauten  II  2,  665.  666. 
Marienstatt:    Klosterk.    II    1, 

174. 192;  goth.  Altar  II  1,228. 
Marienwerder :  Dom  II  1 ,  203. 
Marigny  (Kunstgel.)  I  21. 
Marino :  Altchr.  Basilika  I  327. 
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Mariotto,  Bernardino  di  II  2, 

266. 
Marias  Victor(Theol.)  II 2, 364*. 
Marmor  als  Baumaterial  II  1, 

118. 
Marmorarii  I  436 ;  II  2,  84. 
Marseille:   Alter  Dom  I  334. 

S.Victor  I  334.  607;   II  1, 

150.      Altchr.    Begrftbniss- 

stfttte  I  248. 
Marsigli,  Loigi  de'  II  2,  404. 
Marsiglio  von  Padua  II  2,  49. 
Marsilio  Ficino  s.  Ficino. 
Mazzetto,  Fra  (Archit.)  II  1, 

168. 
Marsappini  II  2,  404. 
Martigny  (Kunstgel.)  1 28. 114. 

117.  267. 
Martin,  hl.  1602 f.;  III,  485. 

445. 
Martin  (Archäol.)  II  1,  264. 
Martinelli,  Biagio  II  2,  537. 
Martini  (di  Martino),  Simone 

II  2,  40.  122.  37, 
Martyriumsscenen  I  169.    197. 

198  ff.  432.  435;  II  2,  722. 

741.  800.  802.  Martyrerbil- 

der  I  200.    Martyrium  sym- 

bolisirt    I    115.    119.    122. 

124. 
Martyrologien  illnstr.  I   574. 

Martyrologium    Hieronymi- 

anum  I  33. 
Marucchi  I  33. 
Masaccio  II  2,  24.  180.  181. 

182.  191.  54. 
Maser  (Villa  Barbaro)  II 2, 775. 
Maso  di  Bartolommeo  II 2,  220. 
Masolino  II  2.  180.  191.  53. 
Maspero  I  254. 
Masseo :  Altchr.  Basilika  1 327. 
Massmünster  II  1,  197. 
Massorili,  Laur.  II  2,  288*. 
Masswerk  II  1.  176.  178.  180. 
Mast  als  Symbol  des  Kreuzes  | 

I  97. 

Mater  Dolorosa  II  1,  284. 
Matnitz:  Todtentanz  II  1,  451.  | 
Matronaeam  I  295.  ; 

Matteo  di  Giovanni  II  2,  133.  | 
Matteuccio,  Cola,  da  Caprarola 

II  2,  644.  I 
Maturino  II  2.  529.  , 
Maulbronn:  Kloster  II  1,  124.  I 

201.  74;  Kirche  II  1,  132; 
Lettnern  1,  120.  479;  Holz- 
schnitzerei (Sibyllen)  II  1, 
405. 

Mauren:  Einfl.  auf  die  span. 
Baukunst  II  1,  141.  209. 

Maursmünster  II  1,  132. 

Maximianus,  Bisch,  von  Ra- 
venna  I  439.  440.  504. 

Mazzola  (Girol.  Beddolo)  II  2, 
724. 

—  Francesco,  s-  Parmegianino. 

Mazzolino,  Lodov.  II  2,  582. 

Mazzoni,  Guido  (Modanino)  II 
2,  235. 


Mazzuola,  Filippo  II  2,  194. 

Meaux:  Frank.  Kloster  I  600. 
Kathedr.  II  1,  183, 

MedaiUen  1193.  491.  510;  II 

.    2,  686. 

Medici  (Familie)  II  2,  36.  177. 
185.  186.  275 ;  als  Sammler 
n2,  691.  Cosimo  II  2,  54  f. 
73.  177.  241.  276.  Giuliano 
II  2,  441.  505.  602.  Giulio 
II  2,  441.  513.  Lorenzo  il 
Magnifico  II 2.  276.337.  Lo- 
renzo Herzog  von  ürbino  II 2, 
441.602.  M.-Grftber  Michel- 
angelo's  II  2,  600.  Medi- 
ceisches  Zeitalter  in  Rom 
n  2.  435. 

Medusenhäupter  an  Sarko- 
phagen I  68. 

Meer  (Oceanus)  personif.  I  67. 
204;  II  1,  69.  342. 

Meersen :  Goth.  Kirche  H 1, 185. 

Megrun:  Altchr.  Ciborium  I 
373.  309, 

Mein  werk  von  Paderborn  II  1, 
44.  82. 

Meisenheim :  Schlossk.  II 1, 196. 

Meissen:  Dom  II  1,  202;  Lett- 
ner II,  1.  479. 

Melisenda-Psalter  I  578.  453, 
454, 

Melito  von  Sardes  (als  Verf.  der 
»Clavis  Scripturae*)   I    107. 

Melk:  Roman.  Tragaltar  II  1, 
463.  274.  275, 

Melos:  Katak.  I  57. 

Melozzo  da  Forli  (degli  Am- 
brosi)  II  2,  259.  121. 

Melrose:  Abtei  II  1,  188. 

Melzi,  Franc.  II  2,   310.  825. 

Memling  H  2,  189*. 

Memmi  s.  Martini,  Sim. 

Memmo  di  Filiguccio  II 2,  122. 

Memoriae  s.  Gellae  cimiteriales. 

Mennas-Fläschchen  I  524. 

Menologien  I  541.  542.  573. 

Menschenerschaffnng  I  143 ;  II 
1,  280;  II  2,  365  ff. 

Menschenthum  in  d.  Renaiss. 
II  2,  7.  Menschenleben  in 
d.  Kunst  II  2,  610  ff. 

Menschheit,  gefallene,  sym- 
bolisii-t  n  1,  345. 

Menschlicher  Körper,  dessen 
Kenntniss  im  Mittelalter  II 
1,  219;  II  2,  16;  in  d.  Re- 
naiss.  II  2,  184.  259;  dessen 
Schönheit  II  2.  13.  14  ff. 

Mensores  (altchr.)  I  36. 

Menzel,  W.  II  1,  265. 

Merliano,  Giov.,  s.  Nola. 

Merowingische  Kunst  I  144. 
592.  600  ff. 

Merseburg:  Dom  II  1,  186. 

Mertens  (Kunstgel.)  I  17;  II 
1,  99.  149. 

Messe,  hl.,  ihre  Symbolik  II 1, 
862.  865.  Messkanon  u.  alt- 
christl.  Kunst  I   200.   201. 


Messfeier  aber  Martyrergrft- 
bern  1 370.  Messerklärungen 
des  Mittelalters  H  1,  862. 
Himmlische  Messe  8.Litnrgia 
coelestis. 

Messer,  eucharist.  I  519. 

Messgeräthe  s.  Liturg.  Ger. 
M.gewänder  II  1,  491  ff. 

Messina:  Dom  I  292.  Brunnen 
von  Montorsoli  II  2,  619. 

Messina,  Antonello  da  II  2, 
188.  198.  200. 

Messkirch :  Grabmal  des  Grafen 
von  Zimmern  II  1,  230. 

Messmer,  J.  A.  (Kstgel.)  I  266. 

Metalla  (Marmorw&rfel)  1 421  *. 

Metaphrastes,  Sim.  U  1,  860. 

Mettlach:  Karol.  Tarm  II 1,  7. 
Roman.  Kapelle  II  1,  138. 
SUurothek  H  1,  84*. 

Metz:  Fränkische  Bauten  I 
606.  Elfenbeinsculptur  II 1, 
18 ;  Miniaturmalerei  II 1,  27. 
Alter  Dom  I  304.  Goele- 
stinerk.  II  1,  372*.  Jetziger 
Dom,  S.  Eucharius,  S.  Martin, 
S.  Maximin.  S.  Segoldne,  8. 
Vincent  II  1,  196.  Abtei  S. 
Peter  I  606.  Templerk.  11 
1,  125.  Visitation-K.  I  606. 
Altchr.  Sarkophag  I  146; 
Sarkoph.  Ludwigs  d.  Fr.  I 
249.  Ring,  des  B.  Amnif  I 
494.  Madonna  der  Rae  S. 
Gangoulf  U  1,  17. 

Michael,  hl.  I  212.  616;  H  1. 
435.  M.  als  Seelenwiger  I 
123.  590. 

Michaelsberg  bei  Siegburg : 
Lettner  U  1,  120. 

Michelangelo  1  5.  203;  II  1. 
385  ;n  2,  186.283.280.300. 
309.  M.S  Leben  II  2,  335. 
782.  M.  als  Bildhaaer  II  2, 
837. 572.  781. 214-222;  als 
Maler  II  2,  337.  347.  o8&. 
552. 156. 160—167, 199.201; 
als  Archit.  U  2.  615.  638. 
658 ;  als  Mensch  u.  Dichter 
II  2,  777.  780.  M.8  könst- 
lerische  Entwicklung  H  2. 
578 ;  Charakter  seiner  Eanst 
II  2,  546.  578  f.  615.  781; 
sein  Kunstideal  II  2.  781; 
die  Tragik  in  s.  Eoitft- 
schaffen  II  2,  586.  M.  n- 
die  Antike  II  2,  578.  Das 
Nackte  bei  M.  H  2,  574. 
Verh&ltniss  zu  Raffael  H  2, 
522.  M.skan8tlen8cberEin- 
fluss  II  2,  560.  619.  Sein 
Aussehen  (Bildnisse)  H  ^t 
782;Se1bstbildnissIl2,582. 

Michelet  (Hist.)  II  2,  63. 
Michiel,  Marcantonio  II 2, 70O. 
Michelozzo  112,  177.215.242. 
Michelstadt:  Basil.  II  1,  Hl* 
,Micrologus'  (von  Ire  ▼<>" 
Chartres?)  II  1,  861. 
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Milanesi,  Carlo  a.  Gaetano  1 18. 

Milano,  Ambr.  da  II  2,  644. 

Milcheimer  (ikonogr.)  I  108. 
104.  165. 

Miliin  I  12.  247. 

Minden:  Dom  II  1,  135. 

Minello,  Ant  II  2,  566. 

Miniaturmalerei  s.  Baehmale- 
rei.  Miniatorenschulen  II 1, 
25.  26.  238. 

Minio,  Tiziano  II  2,  566. 

Minjon,  £.  II  2,  401. 

MinnesAnger  illoBtrirt  II 1, 240. 

Mino   da   Fiesole   s.   Fiesole. 

Mino  Q.  Ugolino  von  Siena 
8.  Siena. 

MinoB  I  123. 

Mirakel  s.  Mysterienspiele. 

Mirandola,  Giov.  Pico  della 
U  2,  4.  55.  79.  358.  404. 

,Misericordien'  II  1,  483. 

Misericordienbild  II  1,  306. 

Missalien  illustrirt  II   1,  387. 

Missen  (Knnstgel.)  I  81. 

Mitatorien  I  305. 

Mitchell  (Kunstgel.)  II 1,  265. 

Mitra  II  1,  498. 

Mittelalterliche  Kunst:  Gren- 
zen gegen  die  Renaiss.  II  2, 
42.  Knnsttypen  U  1,  266. 
441.  Popularitllt  U  1;  266. 
268.  359.  457.  Seelischer 
Ausdruck  s.  Seelenleben. 
Kenntniss  des  menschlichen 
Körpers  II  1,  219;  II  2, 
16  f.  Ikonographie  der  mittel- 
alterl.  Kunst  II  1,  268  ff. 
Lehrzweck  s.  dies.  Symbolik 
II  1,263  ff.  863. 408.  Quellen 
d.  Kunstvorstellungen  II  1, 
267 ff.  Nachwirkend. Antike 
S.Antike.  Fortleben  d.  mittel- 
alterl.  Kunst  in  der  Renaiss. 
8.  Renaissance.  Bewerthung 
in  der  Renaiss.  II 2, 688. 704 ; 
in  der  neuem  Zeit  1 20 ;  bei 
den  Protestanten  1 25.  Mittel- 
alterl.  Archit.  s.  Roman.  K., 
Gothik.  Mittelalter!.  Plastik 
II  1,  210  ff.  257  ff.  478  ff. 
Malerei  II  1,  235  ff. 

Modellirung  in  d.  Malerei  s. 
Plastische  Wirkung. 

Modena:  Malerschule  d.  Früh- 
renaiss.  112,194.  Dom  III, 
142.  205;  Sculpturen  II  1, 
231;  II  2,  87.  Kreuzab- 
nahme von  Begarelli  in 
S.  Francesco  II  2,  235.  105. 

Modulation  in  d.  Malerei  II  2, 
186. 

Möbel,  goth.  II  1,  262. 

Mönchsorden  u.  Kunst  I  465. 
619;  II  1,  109.  164;  II  2, 
36.  76.  137  ff.  240  ff.  685. 
Mönchthum  und  körperliche 
Schönheit  II  2,  16 ;  —  und 
Naturgefühl  II  2,  20 ;  —  und 
Renaissance  II  2,  70.  Klo- 


sterkunst des  Trecento  II  2, 

76,  187. 
Moissac:   Kirche    II   1,    150; 

Portalsculpturen   II   1^    16. 

286.  877.  198.  248, 
Molanus,  Johannes  (Yermeu- 

len)  I  8;  II  1,   263;  II  2, 

803. 
Molinier  (Kunstgel.)  I  19. 
Molsheim:  Pfarrk.   U  1,  197. 
Mona  Lisa  II  2,  504. 
Monaco,  Lorenzo  il  II  2,  241. 
Monasterboice:        Altirisches 

Kreuz  I  614. 
Monasteria  (Ministeria)  1 805. 

306 
Monasterium  II  1,  11.  12*. 
Monatsbüder  I  449;  II  1,  70. 

415  f.    S.  Kaiendarien. 
Mond  8.  Sonne. 
Mondsee  I  607. 
Mongiovino:    Madonnenkirche 

II  2,  644. 
Monogramm  Christi  1 77  *.  180. 

444.  490. 
Monreale:   Dom  I  292;  Mos. 

II  1,  90.  145.  147.  43.  89; 

Erzthüren  IE  1,  75.  89.  234; 

Kreuzgang  II  1,  147. 
Monstranz    II    1,    261.    472; 

II  2,  680. 
Montagna,  Bartol.  II 2, 195.  62. 

—  Bened.  II  2.  195. 
Montaigne  I  21. 
Montalembert  I  23;  II  2,  63. 
Montane  d'Arezzo  II  2,  112. 
Montecassino  I  620;  112,  44. 

Klosterbau  II  1,  122.  Male- 
reien I  404.  584;  III,  63 f.; 
Erzthüre  I  560;  II  1,  75. 
Miniatorenschule    II  1,   61. 

Montefalco :  Fresken  von  Goz- 
zoli  II  2,  202. 

Montefeltro,  Fed.  da  II  2,  373. 

Montefiascone :  Dom  II 2,  651. 

Monte  Gargano  (Montangelo) : 
Broncethüre  der  Wallfahrts- 
kirche I  560;  II  1,  88. 

Montelupo,  Baccio  da  II 2,  279. 
559 

-  Raff,  da  II  2.  596.  619. 
Montepulciuno :  Dom  112,  655 ; 

Grabm.  Aragazzi  II  2,  215. 
S.  Ghiara  u.  Mad.  delle  Gra- 
zie II  2,  656.  Mad.  di  S.  Bia- 
gio  II  2,  648.  241.  242. 
Pal.  del  Monte  II  2.  648. 

Montereau,  Peter  von  II 1, 183. 

Monte  San  Savino:  Altäre  v. 
A.  Sansovino  in  S.  Agata 
II  2,  554.  Pal.  Comunale 
II  2,  648. 

Montfaucon  I  8. 

Montierender  (Dep.  H.-Mame) 
II  1,  86. 

Montmajour  (b.  Arles)  II  1, 
107.  140. 

Montoliveto  Maggiore(b.  Siena) 
II 2,  121;  Gem.  v.  Signorelli 


II  2,  260 ;  V.  Sodoma  II  2, 
726;  Gesttthlll  2,  685. 

Montorsoli,  Giov.  Angelo :  (als 
Bildh.)  112,  619.  223;  (als 
Archit.)  U  2,  658. 

Monza:  Altchr.  Oelfläschchen 
(Ampullen)  I  172.  175.525; 
II  1,  245.  850;  sonstige 
altchr.  Gegenstände  I  174. 
511.  512.  522;  Diptychon 
Gregors  d.  Gr.  I  499.  383. 
Longob.  Kunstwerke  I  593 ; 
Eiserne  Krone  I  563;  Thür- 
relief  am  Dom  I  593.  Palast 
der  Theodolinde  1 600.  Rath- 
haus  II 1, 209.  Casa Pelucca: 
Fresken  von  Luini  II 2, 327. 

Morales,  Luis  II  1,  428. 

,Moralit&ten'  II  1,  421. 

Morbegno :  Schnitzaltar  in 
S.  Lorenzo  II  2,  235. 

Morbidezza  II  2,  197.  733. 

Mordkreuze  II  1,  507. 

Morelli  s.  Lermolieff.  Ano- 
nimo  Morelliano  II  2,  700. 

Moretto  (AI.  Bonvicino)  II  2, 
756  f.  295—297. 

Morghen,RaphaelII2, 318. 142. 

Morienval  II  1,  107*.  152. 

Morini  (Kunstgel.)  I  8. 

Moro,  il  (Francesco  Torbido) 
II  2,  772. 

—  Lodov.  II  2, 298  ff.  804. 806. 
Morone  (Card.)  II  2,  440. 
Moroni,  Andrea  II  2,  650. 

—  Giov.  Batt.  II  2,  760. 
Morto  da  Feltre  (Pietro  Luzzi) 

II  2,  753. 

Mosaicisten  I  403;  griech.  in 
Italien   I  404;   II   1,   82  f. 

Mosaikmalerei:  Ursprung  I 
400.  401 ;  Technik  I  399. 
400. 401 ;  Widerstandsfähig- 
keit I  402.  Altchristliche 
M.  1249.  388.  899;  mittel- 
alterl.  II  1,  246;  byzan- 
tinische 1 567. 568 ;  in  Italien 
111,88;  in  Sicilien  II 1,  90. 

MoBca,  Francesco  II  2,  681. 

—  Gian  Maria  II  2,  566. 

—  Giov.  di  II  2,  160. 

—  Simone  II  2,  621. 
Moser,  Lucas  II  1,  227. 
Moses  I  118.    134.  185.  142; 

II  2,  842.  597  (Julius- 
denkmal). 

Moskau:  Kirchliche  Archi- 
tektur I  588;  Kreml  ebda. 

Mothes  I  266. 

Motiers:  Basilika  I  834. 

Mudjeleia :  Altchr.  Baptiste- 
rium  1 363. 300 ;  altchr.  Grab 
I   44.    6;    altchr.    Sculptur 

I  233.  251. 
Mühlhausen  i.  ThUr. :  Marienk. 

II  1,  202. 

Mahlhausen  a.  Neckar:  Goth. 

Malerei  II  1,  228.  246. 
Müllner,  Laur.  II  2,  896.  510. 
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München:  Frauenkirche  II  1, 
201 ;  Grabmal  Ludwigs  d. 
Bayern  II  1,  229.  509.  Lud- 
wigskirche :  JOngstes  Ge- 
richt V.  Cornelius  II 1,  886. 
Reiche  Kap. :  Reisealtärchen 
der  Maria  Stuart  II  1,  463 ; 
Tragaltar  y.  S.  Emeram  II 1, 
16.  —  Kunstwerke  in  Samm- 
lungen: Elfenbeinbuchdeckel 
1501 ;  U  1, 88;  illnstr.  Hand- 
schriften II  1,  240;  Evang. 
der  Aebt.  Uota  (Cim.  54) 
II 1, 321 ;  Evang.  ausNieder- 
mttnster  II 1»  49. 25;  Wesso- 
brunner  Handschr.  II  1,  29 ; 
Krone  der  hl.  Knnigund 
II 1,  44.  —  Pinakothek:  Ma- 
donnen y.  Raffael  II  2,  472. 
480.  485.  183;  Gem.  yon 
Tizian  II  2,  742. 

Münster  i.  Lothr.   II  1,   196. 

Münster  i.  W.:  Dom  II 1,  14. 
134 ;  Achtermanns  Kreuz- 
abnahme II  1,  347.  Lam- 
bertuskirche  II 1,  202.  Lieb- 
frauenk.  (üeberwasser)  11 1, 
202.    Ludgerik.  II  1,  134. 

Münstermaifeld  II 1,  181. 192. 

Müntz,  £.  I  400.  548;  II  2, 
3*.  6.  74.  75.  240.  267. 
801.  812.  813.  814.  838. 
898.  430.  549. 

Münzen  I  113.  131.  490.  548; 
II  2,  686. 

Muffel.  H.  II  2,  12r 

Muir  (ArchftoL)  II  1,  265. 

Munari,  Carlo  Pellegrino.  da 
Modena  II  2,  194.  527. 

Mnrano :  Bjzant.  Künstler- 
schule II  1,  97;  Maler- 
schule der  Renaiss.  II  2, 
196.  —  Dom  II 1, 92;  Ambo 

I  381.  Mad.  degli  Angeli: 
Gem.  y.  Pordenone  II 2,  754. 
S.  Pietro:  Gem.  y.  Giov. 
Bellini  II  2.  199.  —  Altchr. 
Taufbecken  I  521. 

Murano,  Antonius  yon  112, 197. 

—  Johannes  yon  II  2,  196.  63, 

Mnratori  (Archftol.)  I  8. 

Murau  (Steiermark):  Todten- 
leuchte  II  1,  306. 

Murbach  I  607 ;  II  1,  182. 

Murcia :  Abendmahlsdarstel- 
Inng  in  der  Jesuskirche  II 1, 
800.  207. 

Muredach  (Muirdach):  Hoch- 
kreuz I  614.  480. 

Murilio  II  1,  428. 

Museen  s.  Sammlungen. 

Musikinstrumente  I  528 ;  II  1, 
420.  488. 

»Mutation*  in  der  mittelalterl. 
Bauthätigkeit  II  1,  99. 

Muttenz :     Befestigte    Kirche 

II  1,  126. 

Mutterliebe  verhen-licht  (Raff.) 
II  2,  479.  502. 


Mutzig:  Roman.  Kirche  (zerst.) 
II  1,  132. 

Muziano  II  2,  700. 

Myra:  Altchr.  Basilika  (S.  Niko- 
laus) I  842.  585;  Ciborium 

I  873;  Ikonostasis  1877. 
Mystagogie   s.  Liturgia    coe- 

lestis. 

Myrthe  (ikonogr.)  I  121*. 

Mysteriencult ,  Orient.,  Einfl. 
auf  d.  Abendland  1 89 ;  Myste- 
rientempel u.  altchr.  Gottes- 
haus I  277. 

Mysterienspielen  1,860. 420ff; 

II  2,  829.  407. 

Mystik  (u.  Kunst)  II  1,  347; 
112,  288.  491.  500.  800;  my- 
stische Malerei  der  Renaiss. 
II  2,  236.  Mystische  Ehen 
n  1.  397. 

Mythologie  in  d.  christl.  Kunst 
I  78.  69.  212  ff.  237.  424. 
480;  n  1.269.867.401.409. 
Mythol.  Scenen  auf  Sarkoph. 
I  89. 

Haccherino,  Michelangelo  II 
2,  571. 

Nackte,  das,  i.  d.  altchr.  Kunst 
I  64.  178.  174.  219;  in  d. 
Renaiss.  II  2,  14.  15.  117. 
205.  215.  277.  498  f.  558. 
614  f.  808.  Nacktheit  des 
Jesuskindes  II  2,  497  f. ;  der 
Auferstehenden  beim  Welt- 
gerichtll  1,886;II2,545.549. 

Namatianus,  B.  y.  Clermont 
I  601. 

Nanni  di  Banco  s.  Banco. 

—  Gioyanni  II  2,  426.  428. 

Nanterus  yon  S.  Mihiel  I  42. 

Nantes :  Altchr.  Mosaikmalerei 

I  408.     Denkmal    Lamori- 
ciöre  II  1,  510. 

Napolitano,  Simone  II  2,  112. 
Narbonne:  Kathedr.  II  1.  188. 

Bisch.-Palast  II  1.  184. 
Nami :  Eremo  di  S.  Francesco 

II  1,  166.    Kathedr.  I  295. 
Narrenfeste  II  1,  421. 
Narthex  I  285.  549. 

Nasen  (in  d.  goth.  Archit)  II 
1,  178. 

Naturalismus  in  d.  Kunst  I  5. 
455;  II  2,  180.  187.  189  ff. 
192. 785. 797.  N.  der  Nieder- 
länder in  Italien  importirt 
II  2.  60. 

Naturgefühl,  Naturfrende,  bei 
den  alten  Christen  I  223; 
im  Mittelalter  U  1,  407. 408 ; 
II  2,  19.  20;  Renaiss.  II  2, 
12.  19.  476.  Naturstudium 
bei  Lionardo  II  2.  299. 

Naturwahrheit  s.  Lebenswahr- 
heit u.  Realismus. 

Naumburg:  Dom  II 1.  14.  186; 
goth.  Sculpturen  II  1.  225; 
Lettner  II  1,  120.  479. 


Nazarener  15.  18;  II  1,  886. 

896. 
Nayarin  (Griechenl.):  Baptist 

I  360. 
Neapel : 

All  gem.:  Katakomben  I 

84.  56.  57;  Malereien  ders. 

186.101. 124. 188.403.  i^& 

FrühchrlstL  Mosaiken  1 150. 

408.  426.     Goth.  Archit  II 

1,  204.  206.  Anfänge  der 
Renaiss.  U  2,  112.  Renaiss.- 
Archit  n  2,  178.  662. 
Renaiss.-Plastik  II  2,  568. 
Malerei  der  Renaiss.  II  2, 
200.  528.  784. 

Kirchen:  S.  Angelo  a 
Nile :  Grabm.  des  Card.  Bran- 
cacci  II 2,  215.  Annnnziata : 
Schnitzwerk  des  Gioy.  da 
Nola  II  2,  570;  Kreuzab- 
nahme Y.  Santacroce  II  2, 
571.  S.  Apostoli  D.  Aficen- 
sione  II  2,  663.  Basilica 
Seyeriana  (S.  Gioy.  Magg.) 

I  308.  241;  Mosaiken  I 
150.426.  S.CaterinaaPor- 
mello  ü  2,  668.  S.  Chiara: 
Reliefs  mit  dem  Leben  der 
hl.  Katharina  II  2,  92.  10. 
Alter  Dom  S.  Reparata  (Re- 
stituta)  I  328;  II  1,  145; 
roman.  Reliefs  II  1,  283; 
neuer  Dom:  Gemälde  II  2, 
784. 800;  Schatzkap.(Tesoro) 

II  2,  664.  794;  Baptist: 
Mosaiken  I  426.  S.  Dome- 
nico Maggiore:  Altar  von 
Gioy.  da  Nola  II  2.  570; 
Gem.  II  2,  784;  Grabmal 
Rota  II  2,  571.  S.  Filippo 
Neri  (Gerolimini)  II  2,  663. 
S.  Gennaro  dei  Poyeri: 
Fresken  y.  Sabbatini  II  2. 
528.  Gesü  Nuoyo  II  2,  662. 
663.  251.  S.  Giacomo  degli 
Spagnuoli :  Grabmal  des 
Pietro  di  Toledo  U  2.  570; 
Grabm.  Basurto  II  2,  571. 
S.  Giorgio  ai  Manneai  I  303. 
S.  Gioyanni  Magg. :  Statuen 
yon  Gioy.  da  Nola  II  2,  570; 
s.  auch  Bas.  Seyeriana.  S. 
Gioyanni  a  Carbonara :  Capp.. 
Caracciolo  II  2,  571.  S.  Giu- 
seppe :  Sculpt.  y.  Gioy.  da 
Nola  II  2,  570.  Incoronata: 
Fresken  II  1,  395.  396.  257; 
II  2,  112.  S.  Lorenzo  )€ag- 
giore  II  1,  166;  Bild  des 
hl.  Ludw.  y.  Toulouse  II  2, 
112.  Madonna  delle  Grazie 
(Incurabili)  II  2,  663;  Re- 
liefs yon  Gioy.  da  Nola  II 

2,  570;  yon  Santacroce  II 
2,  571 ;  Monum.  Brancaccio 
II  2,  571.  S.  Maria  Donna 
Regina:  Fresken  II  2,  112. 
S.  Maria  Nuoya  II  2,  663; 
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Monum.  Nerano  II  2,  571; 
Gem.  II  2,  784.  S.  Maria 
della  Stella,  8.  Maria  Egi- 
ziaca  II  2,  662.  S.  Martine: 
Gem.  V.  Ribera  II  2,  800. 
Monte  di  Pieta:  Gem.  II  2, 
784.  MontoUveto  II  2,  662; 
Altäre  Yon  Santacroce  a. 
Giov.  da  Nola  U  2,  570. 
212,  213;  ChorgestOhl  U  2, 
685 ;  Tfaongrappe  ▼.  Mazzoni 
II  2,  285 ;  Grabm.  der  Maria 
y.  Aragon  (Bossellino)  II  2, 
228.  S.  Paolo  Maggiore  II 
2,  664.  Orat.  8.  Pontanus 
II  2, 662.  8.  Severino :  Fres- 
ken II  2,  200;  Gem.  v.  Sab- 
batini II 2, 528 ;  ChorgestOhl 
1 1 2, 686. 260 ;  Grabmäler  San- 
severino  a.  Cicara  II  2,  570. 
Profanbauten:  Pal. 
Gravina  II  2,  662.  Pal. 
Reale  II  2,  655.  Porta  Ga- 
pnana  u.  Triumphbogen  AI- 
fonso's  II  2,  178.  Brunnen 
V.  Dom.  d*Auria  (b,  S.  Lu- 
cia)  II  2.  571. 

Museum:  Gem.  v.  Giulio 
Romano  (Mad.  della  Gatta) 
112,  483*.  525;  v.  Seb.  del 
Plombe  II  2,  749.  289;  von 
Raffael  (Mad.  del  div.  amore) 
U2,  484;  v.  Sabbatini  II  2, 
528.  194;  v.  Ges.  da  Sesto 
II  2,  325;  V.  Tizian  II  2, 
745;  V.  M.  Venusti  {Copie 
V.  Michelangelo's  Jüngstem 
Gericht)  II  2,  587.  200, 

Nebenaltäre  1 871 ;  II 1,  462  f.; 
II  2,  667. 

Negroni,  Bartol.  II  2,  685. 

—  Pietro  II  2,  528. 
Nekrologien  I  501. 

NeUi,  Ottaviano  II  2,  264. 

—  Plautilla  II  2,  32.  292. 
Neo,  B.  V.  Ravenna  I  396. 
Neocaesarea:    Altchr.   Kirche 

I  368. 

Nepi :  Fresken  in  8.  Elia  II 1, 62. 

Kirche  S.  Tolomeo  II  2,  656. 
Nereua  u.  Achilleus  I  198. 
Neroccio  di  Bartolommeo  II  2, 

131    238 

—  di  Federigo  II  2,  160.  164. 
168. 

Nesle:  Kirche  II  1,  107. 
Netzgewölbe  II  1,  180.  185. 
Neuchfttel :  Roman.  Sculpturen 

II  1,  214. 
Neuenheersee  II  1,  134. 
Nenjahrsgeschenke    (Strenae) 

I  514. 
Neumagen:  Rom.  Ausgrabungen 

I  248. 
Neumarkt,  Joh.  v.  II  1,  242. 
Neuruppin:  Chorgestühl  II  1, 

482. 
Neuss:  8.  Quirinsk.  II  1,  138. 

Altchr.  Glaskästchen  I  483. 


Neuvy :  Heiüggrabk.  II 1,  141. 
Nenweiler     (Eis.) :      Roman. 

Bauten  II 1,  132.    Glasgem. 

II  1,  258. 
Nevers:  Kathedr.  II  1,  139. 
Nibby  (Archäol.)  I,  11. 
Nicäa :  Byzant.  Mosaiken  1 568. 

Concil  V.  787  betr.  Bilder- 

cult  II  1,  1. 
Niccoli,  Niccolö   (Human )  II 

2,  52. 
Niccolini,  Suor  Dionisia  II  2, 

292. 
Niccolö,  fra  (Archit.)  I1 1, 168. 
Nicephorus  CalUsti  I  177. 
Nicetas  Choniata  I  579. 
Nicotins,  Bisch,  v.  Trier  I  606. 
Niederhaslach   (Eis.):   Kirche 

II 1, 197 ;  Glasgem.  U  1, 254. 
Niederliüinstein :  Johannisk.  II 

1.  180. 

Niederlande:  Goth.  Archit.  II 
1, 188.  185.  Goth.  Sculptur 
II  1,  219.  Glasmalerei  II  1, 
256;  Miniaturmalerei  II  1, 
236.  858.  Naturalismus  der 
Niederländer  1  5 ;  Einfl.  auf 
die  ital.  Malerei  der  Renaiss. 
II  2,  187.  189*. 

Niello  II  1,  257. 

Nigellus,  Ermoldus  II  1,  6. 

Nikolaus  (mittelalterl.  ital. 
Bildhauer)  II  1,231;  II 2, 88. 

—  (Sohn  des  Ranuccius,  Cos- 
mate)  II  2,  84. 

—  V  (Tom.  Parentucelli)  II  2, 
38.  54.  69.  71.  177.  256. 

—  von  Constantinopel  (Archit.) 
II  1,  82. 

—  von  Verdun  II  1,  215. 
Nikomedien :  Altchr.  Basiliken 

I  843. 
Nikon,  hl.  I  568. 
Nilschlüssel   (Henkelkreuz)   I 

130.  531. 
Nilus,  hl.  (der  Aeltere)  I  63. 
Nilus,    Verf.   der   Acten   des 

Märtyrers  Theodotus  I  385. 
Nimbus  I  52.    102.   104.  220. 

439.  464.  466;  II  1,  334. 
Ntmes:  Kathedr.  II  1,  140. 
Nino  (trecentist.  Maler)  II  2, 

160. 
Nissen,  H.  (Kunstgel.)  I  281. 
Nocera  in  Campanien :  Baptist. 

(S.  Maria  Maggiore)  I  355. 
Nocera  Umbra :  Renaiss.-Kelch 

II  2,  684.  259. 

Noe  I  70.   73.   81.    118.   134. 

1875   II  1,  280;   II  2,  868. 

369.  421  f. 
Nördlingen :  Georgsk.  II 1, 201 ; 

goth.  Altar  II  1,  227. 
Nogarola,  Ginevra  u.  Isotta  II 

2,  30. 

Nola:  Felix-Basiliken  des  hl. 
Paulinus  I  288.  390  ff. ;  Ma- 
lereien I  105.  283 ;  Mosaiken 
I  408.  424  f. 


Nola,  Giov.  Merliano  da  II  2, 
569.  572.  685.  212. 

Noli-me-tangere  s.  Magdalena. 

Norddeutschland:  Rom.  Archit. 
II 1, 136;goth.  Archit.II  1,202. 

Nordherringen:  Roman.  Tauf- 
stein II  1,  487. 

Nordische  Kunst  (früheste)  I 
512.  Beziehungen  der  n.  K. 
zu  Rom  I  472  ff. ;  ihre  Selb- 
ständigkeit II  1,  31. 

Normandie:  Karol.  Elfenbein- 
plastik  II  1,  17.  Roman. 
Baukunst  H  1,  106.  141 
Gk>th.  Baukunst  II 1, 106. 183. 

Normannische  Kunst  in  Eng 
land  II  1,  138;  in  Sicilien 
n  1,  90.  145. 

Northcote  (Kunstgel.)  1 88. 246. 

Northampton:  Heiliggrabk.  II 
1,  125. 

Norwegen  s.  Skandinavien. 

Norwich:  S.  Stephan  II 1,  188. 

Nothhelfer,  hll.  II  1,  437. 

Novalesa:  Kloster  II  1,  11. 

Novara:  Alter  Dom  I  827; 
Paviment  I  424 ;  altchr.  Mo- 
saiken 1 403.  Kirche  8.  Gau- 
denzio  II  2,  658.  678.  Gem. 
V.  G.  Ferrai'i  II  2,  380. 

Novati.  Fr.  II  2,  44. 

,Novellenbild*  II  2,  735. 

Novello  da  8.  Lucano  ü  2,  662. 

Nowgorod :  Früheste  christl. 
Archit.  I  587.  Korssun'sche 
Thttren  II  1,  75.  214.  156. 
Byzant.  Malereien  I  588. 

Noyon:  Kathedr.  II 1, 107. 181. 

Nürnberg:  Spätgoth.  Sculptur 
II  1,  225.  228.  229.  230. 
Glasmalerei  II  1,  254.  — 
Aegidtenk. :  Grablegung  v. 
H.  Decker  u.  Mariae  Krö- 
nung V.  A.  Krafft  II  1,  229. 
Frauenk.  II  1,  202;  Sculpt. 
II  1,  225.  229.  Lorenzk.  II 
1,  202;  Sculpt.  II  1,  225. 
229;  Sacramentshäuschen  II 
1,  229.  468;  ,Engl.  Gruss* 
II  1,  228.  167.  Sebaldusk. 
II  1,  202;  Sculpt.  III,  225; 
Schreyer'sches  Grabmal  II 1, 
^29.  349;  Sebaldusgrab  II 1, 
230.  168.  ,Schöner  Brunnen' 
II 1,  225  A.  Kraffts  Kreuz- 
weg II  1,  308.  212—218. 
Germ.  Museum :  Rosenkranz- 
tafel II  1,  228;  ,Nürnberger 
Madonna*  II  1,  -^28.  427. 

Nnmidien :  Altchr.  Archit.  1 387. 
8.  auch  Africa. 

Nuss  (ikonogr.)  I  121. 

Nymwegen:  Karol.  Bauten  II 
1,  6  u.  Note. 

Nyssa:  Altchr.  Kirche  I  863. 

Obasine:  Glasgem.  II  1,  254. 
Oberammergau :       Calvarien- 
berggruppe  II  1,  511. 
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Oberehnheim:  Heiliges  Grab 
111,506.  ,0elberg*IIl,511. 

Oberhomburg  (Lothr.)  II 1, 196. 

Obersteigen  (Eis.)  II  1,  182. 

Oberwesel:  Stiftek.  II  1,  192; 
Ghorsttthle  II 1, 482 ;  Lettner 
U  1.  479. 

Oberwinterthor :  Goth.  Male- 
reien II  l,  246. 

Occident  n.  Orient,  künstleri- 
sche Beziehungen  s.  Orient. 
Antheil  des  Occid.  an  der 
Bildnng  der  altchr.  Kunst- 
typen  I  81  ff. 

Ochs  u.  Esel  b.  Weihnachts- 
bildern s.  Esel. 

Ocnus-Symbol  I  90*. 

,0culu8'  in  Eirchenwänden  II 
1,  466. 

Oderisi  von  Gubbio  II  2,  97. 

Odeum  II  1,  120.  479. 

Odo,  karol.  Baumeister  III,  6. 

Odorisius  von  Benevent  II  1, 
234. 

OdvsseusI75.99.215;  111,403. 

Oehringen :  Goth.  Schnitzaltar 
II  1,  228;  Grabdenkmal  d. 
Kaiserin  Adelheid  II  1,  509. 

Oelbergdarstellungen  II 1,  511. 

Oelfläschchen  (altchr.)  I  485. 
524.  Oel-Repositorien  in 
Kirchen  II 2, 678.  Oelbaum, 
Oelzweig  (ikonogr.)  I  120. 

Oelmalerei  II  2,  60.  187.  188. 
189. 

Oelung,  letzte  II  1,  398. 

Oeri  (Kunstgel.)  ü  2.  606. 

Oesterreich:  Roman.  Baukunst 
II  1,  133.  Goth.  Baukunst 
n  1,  202;  goth.  Holzscnlpt. 
II  1,  228. 

Offenbarung  (geh.)  s.  Apoka- 
lypse. 

Ofen  s.  Budapest. 

Offenbach  a.  Glan :  Goth.  Kirche 
II  1,  190. 

Officium,  kirchl.  I  540*;  II 
1,   269  f.     S.  auch  Brevier. 

Oggiono,  Marco  daII2, 318. 825. 

Ogive  II 1.  108.  106.  148.  155. 

Gianda,  Fr.  di,  s.  Hollanda. 

Olea  sanctorum  I  33.  175. 

OHte  (Span.) :  Kirche  S.  Pedro 
II  1,  142. 

Olivetaner-Kflnstler  II  2,  685. 

Olivieri  (Archäol.)  I  8. 

Ollendorff  (Kunstgel.)  II  2, 
396*. 

Olympia:  Altchr.  Basilika  I 
298.  341.  272. 

Omodeo,  Giov.  Ant.  II  1,  208; 
II  2,  234. 

Omophorion  I  584. 

O'Neill  (Kunstgel.)  II  1.  265. 

Opera,  Giov.  dall'  II  2,  622. 

Opferstöcke  II  1,  505. 

Ophitismus  I  110.  204. 

Oppenheim :  Katharinenk.  II 1, 
196;  Glasgem.  II  1,  254. 


Opus  alexandrinum ,  sectile, 
tesselatum,  vermiculatnm  I 
297. 401.  Op.  romanum,  sco- 
ticum ,  gallicanum  I  601 ; 
op.  francigen  um   II  1,   160. 

Orans  (Orante)  I  12B.  167. 
170.  187.  244.  256.  690; 
II  1,  60.  61. 

Orarium  (liturg.  Kleidungs- 
stack) I  538.  534. 

Oratorien,  früheste  I  257  f. 

Orcagna,  Andrea  di  Cione  II 1, 
384;  II  2,  112.  146.  160. 
163.  165M75r  213.55.  54. 

—  Nardo  (Bemardo)  II  2, 112. 
113.  160.  166. 

Ordensfrauen  alsKünstlerinnen 
II  2,  32.  292. 

Ordination  I  166. 

Orgel  1528;  111,488.  Orgel- 
gehänse  II  2,  686. 

Orient:  Ob  Einfl.  auf  d.  antik- 
.  heidn.  Anschauungen  in  Rom 

I  88.  Altchr.  Kunst  des  0. 
1 77.  233.  250  f.  277.  Ob  ür- 
Sprungsland  der  Centralbau- 
tenI5dO.  EinflussanfGothik 

II  1,  149.  150.  151.  155. 
Orient  (Byzanz)  u.  Occident, 
künstlerische  Beziehungen  I 
77f.  81  ff.  90.445.  446.  450. 
508.  538.  543.  551.  560. 
565;  II  1,  26.  68.  77.  87. 
107.  126.  154.  246.  408; 
II  2,  564. 

Orientirung  (Ostung)  I  281. 
392;  —  der  Särge  I  39. 

Orleans:  Kathedr.  II  1  180*. 
Krypta  des  Seminars  I  607. 

Orl^anaville  (Tingitanum) :  Ba- 
silika des  hl.  Reparatus  I 
272.  289.  298.  805.  837. 
269]  11  1,  14;  Mosaiken 
1424;  «Labyrinth' II  1,368. 

Orley,  Bernhard  von  II  2, 
448.  527. 

Ornamentik,  frühgermanische 
I  591;  gothische  III,  179; 
irische    I,    617;    koptische 

I  535;  romanische  II  1,  101. 
Orpheus  I  73.  100.  218.  214. 

501.  559.   Orphismus  I  82. 

90.  510. 
Orto,  Vinc.  dall*  II  2,  628. 
Ortolano  (Giov.  Batt.  Benve- 

nuti  l'O.)  II  2,  531.  198. 
Orvieto:  Dom  II  1,  205.  207; 

II  2,  113.  122;  Fa^aden- 
schmuck  I  402;  II  2,  96. 
19,  20;  Malereien  (Fra 
Angel.)  II  2,  242.  256. 
(Signorelli)  260.  122;  Glas- 
gem. II 1, 255.  S.  Domenico : 
Grabm.  des  Card,  de  Braye 
II  2,  95.    Pozzo  (Brunnen) 

I  2,  649. 

Osnabrück:  Dom  u.  Johannesk. 

II  1,  135.  Roman.  Tauf- 
becken II  1,  214. 


Ostensorien  II  1,  261.  478. 

Osterkerzenleuchter  II  1,  76. 
233. 

Ostermärlein  n.  Ostergelächter 
II  1,  421. 

Ostgothen  I  829.  487.  592. 

Ostia:  Altchr.  Basilika  I  289. 
327.  220,  Xenodochium  des 
Pammachius  I  306.  482. 220, 
Altchr.  Kleinwerke  I  482. 
486.  363.  Gasten  II  2,  648. 

—  Ostiaschlacht   (Stanzen- 
bild)  II  2,  443. 

Ostung  s.  Orientirung. 
Otfried  (Rhabans  Schüler)  II 

1,  319. 

Otte  (Kunstgel.)  I  26. 
Ottmarsheim  II  1,  7.  188. 
Otto  d.  Gr.  II  1,  33.  34. 
Otto  III:  II.  1,  34. 
Ottonische  Kunst  s.  Karol.  K. 
Oudenaarde:  Rathhans  II  1, 

185. 
Ouwaroff  (Archftol.)  I  20. 
Overbeck  15.  13;    II  1,  396. 
Oxford :  Magdalenenstatue  am 

Magd.-Colleg  II  1,  220. 

Pacchia,  Girolamo  del  112, 134. 
Pacchiarotto  II  2.  134. 
Pacher,  Michael  II  1,  228. 
Paciaudi  (Arch&ol.)  I  8. 
Pacioli   (Pagioli),   Laca  II  2, 

266.  298.  299.  876.  697. 
Paderborn:  BarthoL-Kap.  II 1, 

104.   185.     Dom  II  1,   185. 

Abdinghof     (Kirche)     ebd. 

Nachbildung  d.  Heiliggrabk. 

(Bussdorfk.)  I  366. 
Padovanino    (A.   Varotari)  II 

2,  777. 

Padua:  Bedeutung  f.  d.  ober- 
ital.  Renaiss.  II  2,  189.  Ma- 
lerei der  Frührenaiss.  ebd. 

—  Kirche  S.  Agostino  II  1, 
166.  S.  Antonio  (,Santo')  11 
1,  142.  166.  205;  Capp.  del 
Santo  (Sculpt.)  II  2,  566. 
210;  Capp.  di  S.  Lucs: 
Fresken  II  2,  190;  Hoch- 
altarreliefs  II  2,  216.  85; 
Sculpturen  von  T.  Aspetti 
II  2,  567;  Ostercandelaber 
II  2,  684;  Crucifix  von  Dona- 
tello  II  2,  217.  86;  Grab- 
mäler  Bembo  n.  Contarini 
II  2,  567.  Baptist  I  355; 
Fresken  daselbst  II  2.  190. 
Dom  II  2,  650.  Eremitani- 
K.  II  1,  207;  Fresken  112, 
190.192;  Grabm.  Benavides 
II  2,  567.  S.  Francesco  11 1, 
166.  S.  Ginstina  n  2,  650. 
243.  244;  Gem.  von  P.  Ve- 
ronese  II 2, 776;  ChorgestOhl 
II  2,  685.  Mad.  deir  Arena 
(Scrovegno-Kap.) :  Fresken 
(Giotto)  II  1,  884.  239,  244: 
II 2, 108. 30.  Pal.  Giostiniani 
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n2,650.  Pal.delIaRagione 
II  1,  209.  Scuola  del  Gar- 
mine  n.  Scuola  del  Santo: 
Fresken  (Tizian)  U  2,  735. 
—  Reiterstatue  des  Gatta- 
melata  II  2,  216.  305.  — 
Pinakothek :  Gem.  y.  Roma- 
nino  II  2,  756.  294, 

Padua,  Giusto  von  II  2,  189. 
190.  58. 

Paennla  I  532. 

Pässe  (goth.  Archit.)  II 1,  178. 

Pagani,  Gregorio  II  2,  796. 

Paganismus  des  Humanismus 
n.  der  Renaiss.  s.  dies. 

Pagnini,  Santo  II  2,  286.  290. 

Paitone :  Gem.  von  Moretto  II 
2,  759.  297. 

Palästina:  Altchr.  Kirchen  I 
843.  464;  Gräberanlagen  I 
88.  43. 

Paleotü,  Gabriele  II  2,  803. 

Palermo:  Cappella  Palatina  11 
1,  145.  147;  Mosaiken  1466. 
542;  II  1,  90.  Dom  II  1, 
145.  147.  Grabmal  Fried- 
richs II:  II  2,  83.  S.Fran- 
cesco :  Ghorgesttthl  II 2, 686. 
Martorana  (Mad.  deir  Am- 
miraglio)  11  1,  145.  146; 
Mos.  I  542;  II  1,  90.  428. 
S.  Giovanni  degli  Eremiti  II 

.    1.  145. 

Palestrina :  Basil.  S.  Agapetus 
u.  Dom  I  328. 

Palissj,  Bemard  II  1,  256. 

Palladio,  Andrea  II  2,  655. 
658  f. ;  als  Theoretiker  II  2, 
699.  Palladiostil  u.  kirchl. 
Kunst  II  2,  661. 

Palladius,  Blasius  II  2,  558*. 

Pallium  1147.532;  III,  497. 

Palma  (Mallorca) :  Altchr.  Pa- 
viment  I  144.  Kathedr.  II 
1,  209. 

Palma,  Ant.  II  2,  763. 

—  Jac.  il  Giovane  II  2,  777. 

—  Jac.ilVecchioII2,747.J?87. 
Palme  (Symb.)  I  119. 
Palmesel  II  1,  422.  504. 
Palmieri,  Matteo  II  2,  205. 
Pammachius ,    dessen    Xeno- 

dochium  s.  Ostia. 
Panagiotis  Doxaras  I  584. 
Panciera,  ügo  II  2,  163*. 
Pandino,  Stef.  da  II  1,  256. 
Paneas :  Angebl.Ghristusstatue 

I  180. 

Panetti,   Domenico  II  2,   532. 
Panopolis  s.  Achmim. 
Panshanger :    Raff.-  Madonnen 

II  2,  472. 

Panselinos,  Manuel  I  582.  583. 
Pantaleo   Graf  von  Amalfi  I 

560.  561. 
Panvinio  I  30. 
Paolino  da  Pistoia,   Fra  II  2, 

292.  293. 
Papa,  Simone  II  2,  784. 


Papstbildnisse    (Serie)    II    2, 

840.  341.  453*. 
Papstbuch  (Lib.  pont.)  I  489. 

515.  533. 
Papstkrypta  in  d.  Call.-Kata- 
komben  I  47.  9;  unter  dem 
Yatican  I  53. 
Papstthum  u.  Renaissance  II 
2,  83.  69.  71.  405.    P.  u. 
Humanismus  II  2,  68.  70  ff. 
S.  auch  Kirche.  —  Beurtei- 
lung der  Renaiss. -Päpste  in 
d.  Geschichte  II 2, 80.  Papst- 
thum verherrlicht  durch  die 
Kunst  (Stanzen)  II  2,   408. 
Paradies,   himml. ,   symbol.   I 
119.120.122.128.  P.  =  Vor. 
halleI283f.;IIl,  122.372. 
ParadiesesflOsse  1 70. 114. 144. 
407;  112,611.    P.  als  Sym- 
hole   der    Cardinaltugenden 
n  1.  392. 
Parallelismus  des  Alten  u.  des 
Neuen  Testamentes  s.  Testa- 
mente. 
Paray-le-Monial :  Abteik.  II  1, 

140. 
Parentucelli,  Tommaso,  s.  Ni- 
kolaus V. 
Parenzo :  Dom  I  300.  302.  309. 
888.  266;  Mosaiken  I  423. 
426;  Subsellien  I  377;  Mo- 
saiken im  Baptist.  I  94. 
Paris :  Altchristi.  Bauanlagen  I 
300.  600.  Goth.  Miniatoren- 
schule  II  1,  238.  240.  — 
S.  Germain-des-Pr^s  I  600; 
n  1, 106. 139. 181 ;  goth.  Re- 
liquiar  II 1, 478. 288,  S.  Mar- 
tin-des-Ghamps  II  1,  107. 
181.  Notre-Dame  II 1,  181. 
J25;  Sculpt.  II  1,  218.  251; 
decorative  Malerei  II  1,  245. 
Sainte-Chapelle  II  1,  182; 
Sculpt.  II  1,  218 ;  decorative 
Malerei  II 1,  245.  Templerk. 
II  1,  125.  Todtentanz  II  1. 
450.  Goth.  Profanbauten  II 
1,  184. 

Louvre-Museum :    Altchr. 

Sarkophage  I  239.  250.  195. 

Gemälde :  von  Fra  Angelico 

II  2,   245.   109;   von  Ann. 

Garracci  II  2,  312;  v.  Gor- 

reggio  II  2,  720  f.  270;  von 

Gozzoli  II  2,  156.  48;   von 

L.  da  Vinci  II  2,  296  {139, 

I      Vierge   aux  Rochers).   306. 

I       307.  309.  310.  140;  v.  Man- 

I       tegna  II  1.  326;  v.  Raffael 

I      II  2,  381.  476.  478  (,Belle 

I       Jardiniöre*).  483.  484;   von 

I       Rembrandt  II  1,    353;    von 

'       Tizian  II  2,  742.  282.  —  Mu- 

'       söe  Gluny:  Frühmittelalterl. 

I       Krone  I  593.  604.    National- 

1       bibliothek:  Illustrirter  byz. 

I       Psalter    (Nr.    139)    I    453. 

'       542.    570.    341,    342,    447; 


Homiliar  I  542 ;  Evangeliar 
I  574 ;  illustr.  hl.  Ghrysosto- 
mus  I  576.  452;  Gebetbuch 
Karls  des  Kahlen  (Einb.) 
II 1, 17;  Drogo-Sacramentarll 
1, 18.28. 395. 7.  d.  Sammlung 
Rothschild :  ,Violinspieler', 
angebl.  von  Raffael  II 2,  505. 
Gab.  des  Estampes :  Byzant. 
Elfenbeine  I  559.  441,  442, 
Mus^e  Gamavalet :  Statue 
Karls  d.  Gr.  II  1,  16. 

Parma :  Frühroman.  Sculpt.  II 
2, 87.  Malerschule  der  Früh- 
renaiss.  II  2,  194.  Baptist. 
Hl,  142.  145;  Sculpt.  II  1, 
231.  409.  261.  Dom  II  1, 
142;  plastische  Werke  von 
Antelami  II  1,  231;  II  2, 
88.  6 ;  Fresken  v.  Gorreggio 
U  2,  719.  269.  S.  Francesco 
del  Prato  II  1,  166.  S.  Gio- 
vanni :  Fresken  von  Gorreg- 
gio II  2,  718.  268,  Kloster 
S.  Paolo:  Fresken  von  Gor- 
reggio II  2,  718;  Gopie  von 
Lionardo's  Abendmahl  II  2, 
318.  Mad.  della  Steccata  II 
2,  666.  Pinakothek:  Gem. 
von  Gorreggio  U  2,  722. 
271.  272, 

Parmegianino  (Francesco  Maz- 
zola)  II  2,  724. 

Parthenay:  Todtentanz  II  1, 
450. 

Passau:  Salvatork.  II  1,  201. 

Passavant  I  16 ;  II  2.  392.  429. 

Passerotti  II  2,  533. 

Passignano  (Dom.  Gresti)  II 2, 
796. 

Passionsblumen  beim  Jesus- 
knaben II  2,  475.  P.dar- 
stellungen  s.  Ghristus.  P.mo- 
tive  in  der  Renaiss.  II  2, 
506.  722.  P.geschichte  u. 
Kunst  II  1,  270.  P.instru- 
mente  s.  Leidenswerkzeuge. 
P.Säulen  II  1,504.  Passions- 
spiele II 1,  420.  504;  Ober- 
ammergauer  II  1,  275. 

Pasti,  Matteo  da  II  2,  277. 

Pastophorien  I  300.  526. 

Pastor,  L.  II  2,  401.  431. 
443.  457. 

Pastoralscenen,  altchr.  I  244. 

Pastorino  (Glasmalern.  Medail- 
leur) II  1,  256;  II  2,   686. 

Patene  I  481.  516:  II  1,470. 

Patriarchen  dargest.  II 1,  280. 
281.  S.  auch  einzelne  Namen. 

Paul  II  (Papst)  II  2,  33.71; 
sein  Grabmal  II  2,  230. 

—  III  (P.)  II  2,  69.  439. 
690.  691 ;  Portr.  II  2.  745. 
285,    Grabm.  II  2,  620. 

—  IV  (P.)  II  2,  81.  440. 
Paulin    von   Nola  I  79.  280. 

387.  890. 
Paulinzelle  II  1,  135.  136. 
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Paolns,  Apostel,  8.  Feixus.  Grab 
Pauli  1 88 ;  Cyklus  aus  seinem 
Leben  (Teppiche  Raffaels) 
II  2,  452  f. 

Paulus  Diaconus  II  1,  25. 

—  Silentiai'ius  I  280.  562. 

Pavia:  Longobardische  Kunst 

I  596. 598  f.  Garmine  U  2, 
667.  Dom  II 2, 628.  Madonna 
dl  Canepanova  II  2,  628. 
S.  Maria  delle  Caccie  u. 
S.  Pietro  in  Ciel  d'Oro  I  600. 
S.MicheleI593*.  599.  600; 
III,  142 ;  Sculpturen II 2, 87 ; 
^Labyrinth*  111,368.  Sarko- 
phag d.  Theodata  (Museum) 
1 596.  466,  Antike  Regisole- 
Statue  II  2,  805.  —  Certosa 
bei  P.  II  1,  207.  Ii7 ;  II  2, 
178.   284.   672;   Grabmäler 

II  2,  234;  Ghorgestühl  II  2, 
685;  Gemälde  II 2, 326.  796. 

Pavimente  s.  Bodenbeläge. 
Paz  (Osculatorium)  I  522. 
Payerne:  Kirche  II  1,  140. 
Pectorale  s.  Brustkreuz. 
Pectorius-Inschrift  I  95. 
Pedum  I  103. 
Peirese  (Kunstgel.)  I  10.  247. 

448. 
Pelagia,  hl.  I  219. 
Pelican  I  106;  II  1,  333. 
Pellegrini,   Pellegrino,   s.  Ti- 

baldi. 
Pelliccia  (Archäol.)  I  7. 
Pelplin :  Dom  (Cistercienserk.) 

II  1,  203. 
Peltzer,  A.  II  2,  289*. 
Pendentifs  I  351. 
Pennacchi,  Pier  Maria  u.  Giro- 

lamo  II  2,  753. 
Penni,  Francesco  (il  Fattore) 

II  2,  445.  447.  527. 
Pennone,  Rocco  II  2,  658. 
Pentagramm  I  123. 
P^ratö  (Kunstgel.)  I  434.  462. 

544. 
Peretola  (bei  Florenz) :  Robbia- 

Tabernakel  II  2,  679. 
Pericoli,  Nie,  s.  Tribolo. 
Peridezeion  (Baum)  I  106. 
P^rigueux:    Kirche    S.  Front 

II  1,  87.  105.  140. 
Perikopen  I   451.    452.   474; 

II  1,  71.  72. 
Perin  del  Yaga  s.  Vaga. 
Perpetua,  hl.  I  109.  200. 
Persischer  Einfluss  in  d.  occid. 

Kunst  II  1,  154.  155. 
Personificationen   I   203.  449. 

450.   453.    460.    461.   468; 

II  1,   69  f.   237.   339.    341. 

344,  391  f.  414.  445;   II  2, 

124.   149.    385  f.   597.  602. 

609.  611. 
Perspective   U   2.    117.    184. 

189*.  259.    297.   715.   720. 
Perugia:    Allgem.   II  2,    375. 

Kirche  S.Angelo  1355.  Capp. 


dellaCbiesaNuova  II  2,  644. 
Dom  II  1,  206 ;  ChorgestOhl 
II  2,  685.  S.  Domenico  II 
1,  206;  Chorgestühl  II  2, 
685.  S.  Francesco  U  1, 
166.  S.  Maria  Nuova  u. 
S.  Pietro:  Chorgestühl  II  2, 
685.  S.  Severo:  Trinität 
von  Raffael  II  2,  380.  168, 
—  Wechslerhalle(.Cambio*) : 
Fresken  (Perugino)  II  2, 
40.  266.  406.  408.  Markt- 
brunnen II  2,  94.  97.  — 
Pinakothek:  Gemälde  II  2, 
265.  266  (Boccati  [124\ 
Buonfigli,  Caporali,  Flor,  di 
Lorenzo).   Altchr.  Ciborium 

I  374.  310,  Altchr.  Sarko- 
phag I   159.    189.   111,  — 

Perugino,  Pietro  (Vannucci) 
III,  329;  112,  24.40.134. 
188.  266.  279.  340.  342. 375. 
376.  388.  442.  124,  125, 126, 

Peruzzi,  Baldassare :  (als  Archi- 
tekt) II  2,  134.  638.  «47; 
(als  Maler)  U  2,  134.  273. 
421.429*.  647;  (als  Schrift- 
steller) II  2,  695. 

Pesaro:  Altchr.  Paviment  I 
298. 424.  Kirche  S.  Giovanni 
Battista  II 2, 646.  Gem.  von 
Giov.  Bellini  (in  S.  Fran- 
cesco) II  2,  199;  von  Giov. 
Santi  II  2,  374. 

Pescara:   Roman.  Erzthüre  II 

1,  234. 

Pescia:  Kirche  S.  Francesco 

II  1,  166. 

Pescia,  Pietro  Maria  di  II 2,  ^69. 

Pesello  II  2,  188. 

Peterbordugh :  Kathedr.  II  1, 
138.  84, 

Petersen  (Kunstgel.)  II 2,  606. 

Petershausen  (Kloster)  I  607. 
Kirche  I  377;  II  1,  132; 
ehem.  Wandmalereien  II  1, 
53;  Buchmalerei  II   1,   51. 

Petra:  Felsgräber  I  43. 

Petrarca  16;  II  2,  9.  11.  14. 
22.  49.  58.  67. 

Petrie  (Kunstgel.)  II  1,  265. 

Petrus,  Apostelfürst,  dargest. 
I  192  ff.  (mit  Paulus).  Sta- 
tuen I  231.  Scenen  aus  s. 
Leben  1195.  196;  112,  425 
(Stanzen).  450.  176  (Tep- 
piche Raffaels).  Schlüssel- 
übergabe I  195;  II  2.  342. 
345  (Perugino).  450  (Raff.). 
P.  in  Weltgerich tsbildem  II 

2,  543  f.  P.  als  Menschen- 
fischer I  97.  Petri  Stellung 
gekennzeichnet  1 195.  Petrus 
u.  Paulus  in  ihrer  heils- 
geschichtl.  Bedeutung  II  2, 
456  f.  P.  vorgebildet  durch 
Moses  I  142.  Kathedra  des 
hl.  Petrus  I  379.  316,  Petri 
Grab  I  38. 


Petrus   (Sohn  des  Ranuccios, 
Cosmate)  II  2,  84. 

—  von  Pisa  II  l,  25. 

—  de  Riga  II  1,  278. 
Petrus    u.    Marcellinus,   hlL, 

ihre  Reliquien  nach  Seligen- 

Stadt  gebracht  I  55. 
Phaedra-Sarkophag  in  Pisa  II 

2,  90*. 
Pfaffenheim  II  1,  132. 
Pfalzel  1 606 ;  eucharist.  Messer 

(,Abendmahlsme8ser*)  1 519. 
Pfau  (ikonogr.)  I  111. 
Pfeiler  I  288.   339;  U  1,  35. 

101.116.152.176.178.180; 

U  2,  624.  669. 
Pferd  (ikonogr.)  I  115. 
Pfingstwunder  II  1,  856. 
Pflanzenwelt  in  d.  mittelalterl. 

Kunst  II  1.  407.    Pfi.orDa- 

mentik  II  1,  115.  179.  180. 

Pfl.S7mbolik  I  119  f.;  II  1, 

407  f.    S.  auch  Blumen. 
Pfbtchenkrenz  I  180. 
Pforta:   Cistercienserk.  II  1, 

136. 
Philae  (Aegypt) :  Altchr.  Ba- 
silika I  340. 
Philippeville  (Africa)  I  338. 
Philocalus,  Für.  Dion.  I  33. 40. 

449. 
Philosophen,    antike,   in  der 

Christi.  Kunst  II  1,  403. 
Philosophie  dargest.  (Stanzen) 

II  2,  385.  388. 
Phocas  (Kaiser)  I  404. 
Phönix 1 112  ff.;  II 1,  341.  391. 
Phylakterien  I  510.  527. 
Physiognomik  in  d.  Malerei  11 

2   239. 
Physiologus  I  106.  113;  U  1, 

406;  II  2,  21. 
Piacenza:  Dom  II  1,  142.  205; 

Gem.  von  L.  Carracci  II  2, 

788;  von  Guercino  II  2,  795. 

S.  Francesco  II 1,  166.  205. 

Mad.  di  Campagna  II  2,  328. 

666;    Fresken    von    Porde- 

none  II  2,  754.    S.  Savino: 

,Labyrinth'  II 1, 868.  S.  Sisto 

II  2.  669. 
Plan   di   Mngnone:    Crem.   v. 

Fra  Bartolommeo  II  2,  290. 

291. 
Picardie :  Elfenbeinscalptur  II 

1,  17. 
Piccolomini,    Enea   Silvio,  s. 

Pius  II. 
Pico   della  Mirandola   8.  Mi- 

randola. 
Pienza  (Corsignano)  II  2,  33. 

129.    Dom  II  2,  129.    Pal. 

Piccolomini  II  2,  129.    177. 

Pal.  del  Pretorio   o,  bisch. 

Palast  II  2,  129.    Kloster  S. 

Anna  in  Camprena  b.  Pienza : 

Gem.  V.  Sodoma  II 2, 726. 274, 
Pierrefonds  (Schloss)  II 1, 184. 
Piero  di  Cosimo  II  2,  212. 
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Fiero  della  Francesca  s.  Fran- 

cesca. 
Pietk  II  1.847;  H  2,  192.  579 

(Michelang.).  745  f.  (Tizian). 
Fietas  Augastae  I  218. 
Fietra,  Lacrezia  II  2,  32. 
Fieiarasanta  II  2,  178. 
Figlio,  Bened.  da  II  2,  68. 
Pilato,  Leonzio  II  2,  54. 
Pilgerhänaer  I  306. 
Pino,  Paolo  (Kunsttheoreiiker) 

I  9;  II  2,  703. 
Fintaricchio ,    Bemardino    (di 

Betto)  II  2,  134.  135.  271. 

841.  342.  376.  127.  128. 
Piombo,  Sebast  del  II  2,  384. 

426;  II  2,  748.  288.  289. 
Piper,  Ferd.  (Eunatgel.)  I,  26. 

73.  108.  213:  II  1,  265. 
Pipemo:  Dom  II  1,  206. 
Fippi,  Giulio,  8.  Romano,  Giolio. 
Pirmin,  hl.  I  109. 
Pisa:  Bildhanerschale  (Pisani 

etc.)  U  2,  89  fll  Campoaanto 

II  1,  144.  884.  253;  U  2. 
40.  41.  96.  16»  ff.  50—52; 
C.  alsMosenm  II 2,  89.  90*, 
173 ;  Grabm.  Heinrichs  VII : 
II  2,  96.  173.  18.  Baptiste- 
rium  111,144;  Scnlpt.  II 1, 
231 ;  Kanzel  II  2,  92.  11. 
Kirche  S.  Gaterina  II 1,  205 ; 
Gem.  von  Traini  II  2,  115, 
141.  143.  45.  Dom  II  1, 
144.  87;  Broncethüren  II 1, 
75.  234;  U  2,  88.  622; 
Apsismosaik  II  2,  99.  102; 
Bischofsstuhl  II 2, 685;  Gan- 
delaber  II  2,  621 ;  Christas- 
Statue  von  Giov.  da  Bologna 
II 2, 621. 227 ;  Gemälde  II 2, 
714.  796.  S.  Francesco  II 1, 
166 ;  Fresken  von  T.  Bartoli 
II  2,  128.  S.  Michele  II  1, 
205;  Beichtstühle  II  1,  486. 
S.  Pietro  in  Grado  bei  Pisa 
II  1,  68*.  Museum:  Reste 
der  Domkanzel  II  2,  96; 
Gemälde  II  2,  116.  142.  44 
(Traini). 

Pisa,  Petrus  von  II  1,  25. 
Pisanello  s.  Pisano,  Vittore. 
Pisani  (Bildhauerfamilie)  II 2, 

89  ff. 
Pisano,    Andrea    II    2,    43. 

97.  22. 

—  Giovanni  (als  Arch.)  II  1, 
207;  (als  Bildh.)  II  2,  43. 
94.  96.  159. 

—  Niccoiö  II  i,  210.  231.  325 ; 
II  2,  43.  89.  11—16. 

—  Nino  II  2,  96. 

—  Vittore  (Pisanello)  II  2,  i 
194.  686.  I 

Piscina  (liturg.)  II  1,  465.  i 
Profane  P.  u.  Baptisterium  ' 
I  351.  , 

Pistoia:  Kirche  S.  Andrea  II 
1,  44;    Sculpt.    II    1,   231;  , 


U  2,  88;  Kanzel  II  2,  96. 
S.  Bartolommeo  in  Pantano : 
Sculpt.  U  2,  88.  Dom  II  1, 
144;  Tympanonrelief  (Rob- 
bia)  II 2,  224 ;  Tanfbrunnen 
II  2,  559 ;  Grabm.  des  Card. 
Forteguerra  II 2,  227.  S.  Do- 
menico :  Gemälde  II  2,  292. 
796.  S.  Francesco  II 1, 166. 
93.  S.  Giovanni  fnorcivitas 
II  1,  144;  Kanzel  112,  95; 
Taufbecken  112,  95;  ,Heim- 
suchung*  von  L.  della  Roh- 
bia  II  2,  221.  223.  92.  Mad. 
deir  UmiltäII2,  666.  Hospi- 
tal del  Ceppo:  Thonreliefis 
II  1,  398;  II  2,  225. 

Pistoia.  Fra  Paolino  da,  s. 
Paolino. 

Pitzunda:  Altchr.  Basilika  I 
343.  585. 

Pius  II  (Enea  Silvio  Piccolo- 
mini)  II  2,  11.  12.  23.  88. 
59.  69.  71.  129.  404.  690. 

Pius  V:  II  2,  440. 

Pizan,  Christine  de  II  2,  353. 

PizzicoUi,  Ciriaco  de'  (C.  d'An- 
cona)  I  6:  II  2,  59. 

Planeta  (liturg.  Kleidungs- 
stack) I  538.  534. 

Planeten  dargest  I  204 ;  II  2, 
149.  466 ;  PI.  und  Gaben  des 
HL  Geistes  U  2,  149*.  PI. 
u.  Temperamente  II  2,  609. 

Plastische  Wirkung  der  Ma- 
lerei II  2,  183. 186. 287.  783. 

Piatina  (Hum.)  II  2,  52.  68. 

Platner  I  400;  U  2,  892. 
397.  414.  549. 

Plato  dargest.  II  2,  144.  894. 
P1.S  Eiofl.  in  Mittelalter  n. 
Renaiss.  II  2,  404.  405;  in 
Michelangelo's  Kunst  II  2, 
366.  PI.  über  das  Wesen 
der  Kunst  I  1 ;  über  das 
Schöne  I  2;  U  2,  17.  Pia- 
tonismus  in  d.  Renaiss.  II  2, 
50.  54.  55.  72. 

Platta.  Pietro  della  II  2,  571. 

Plethon,  Gemistos  II 2,  53.  55. 

Pluviale  II  1,  493. 

Poccetti,  Bemardino  II  2,  795. 

Podgoritza:  Altchr.  Schale  I 
70.  482.  361. 

Podlinnik    (russ.    Malerbuch) 

I  588. 

Poesie  dargest.  II  2,  385.  887. 

170. 
Poggio,  Giov.  di  Paolo  del  16; 

112,61.68.70.129.276.404. 
Poitiers:    Altchr.  Begrfibniss- 

Stätte    I  248*      Karol.-ott. 

Kunst   II    1,    17.      S.   Jean 

(Bapt.)  I  601 ;  Wandmalerei 

II  1,  245.  183.  Notre-Dame 
la  Grande  II 1, 140.  Schloss 
II  1,  184. 

Poitou:  Roman.  Baukunst  II 
1,   140. 


Pokrowski,  A.  I  590. 
Pole,  Reginald  II  2,  440. 
Polifilo  (Kunsttheoret.)  I  9. 
Politik  u.  Renaiss.  II  2,  83. 
Poliziano,  Angelo  II  2,  12. 
Pollaiuolo,  Antonio  II  2,  184. 

188.  226. 
~  Pietro  n  2,  184.  188. 
PoUastra  s.  Lappoli. 
Polli,  Bartol.  II  2,  685. 
Polychromie  I  243;  II  1,  112. 
Polygonalbau  s.  Centralbau. 
PolyUthie  II  1,  112. 
Pomedello   (Medailleur)   II  2, 

686. 
Pomponia  Graecina  I  47. 
Pomponazzo,  Pietro   II  2,  77. 
Ponte,  Jac.  da,  s.  Bassano. 
Ponte  Capriasca  II  2,  818. 
Pontigny:  Cistercienserk.  II 1, 

124;  Glasgem.  II  1,  253. 
Pontoise:   Kirche    S.   Maclou 

II  1,  107. 
Pontormo  II  2,  292.  710. 
Popularität  der  altchr.  Kunst 

I  83;    der   karoI.-ott.   H  1, 

29.30;dermittelalterl.  III, 

266.    268.    359.    457;   der 

Renaiss.  II  2,  37. 
Pordenone  (Giov.  Ant.  deCor- 

ticellis  od.  de  Sacchis)  II  2, 

753.  292. 
—  Bemardino  Licinio  da  II  2, 

754. 
Porta  s.  Della  Porta. 
Porta  coeli  II  1,  866. 
Portalbildung,    roman.    II    1, 

105.  118;   goth.  II  1.   176. 

178 ;  in  d.  Renaiss.  II 2,  674. 

S.auchThüren.  P.sculpturen 

I  108.110;  III,  212f.Ö18. 
312.  366.  381  f.  422.  432. 
438;  II  2,  360.  543. 

Porticus  s.  Vorhalle. 

Porto  s.  Ostia. 

Porträt  I  169.  176.  193.  195. 
229.  438.  440;  II  1,  69. 
461.  509;  II  2,  116.  143. 
183.  186.  305.  888.  389.  503. 
618.  730.  735.  745.  Portr. 
Christi  I  176  ff.  Porträte  in 
Gemälden  II  2,  40.  183. 
186.  276.  344.  Erste  Por- 
trätgalerie U  2,  701. 

Portugal :  Roman.  Baukunst 
III,  142.  Goth.  Bank.  III, 
209 ;  goth.  Sculptur  II 1, 219. 

Posen :  Goth.  Kirchen  II 1, 203. 

Possenhaftes  in  d.  Kunst  II  1, 
225.  289.  407.  453. 

Possenspiele,    mittelalterliche 

II  1,  421. 

Pouen    (b.    Arcis    s.    Aube) : 

Grabfund  I  604. 
Potitus,  hl.  II  2,  167. 
Praeambula  fidei   (Art.   Lib.) 

II  2,  594. 
Praeconium  paschale  II  1,  59. 
Praefationsillustrationll  1, 31*. 
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Praemonsiratenser :  Bauan- 
lagen II  1,  125. 

Praeparatio  evangelica  I  135; 
n  1,  366.  367.  368.  432; 
II  2,  404. 

Praeraffaeliten  II 2,  202  ff.  208. 

Prag:  Goth.  Malerscfanle  U  1, 
249;  Miniatorenschule  II  1, 
241  f.  Dom  II 1, 202;  Mosaik 
II  1,  249;  Malerei  in  d. 
Wenzelkap.  II  1,250.  Kloster 
Emmaus:  Fresken  II 1,  250. 
lUustrirte  Codd. :  Wysche- 
hrader  Evangelistar  III,  286. 
176 ;  ,Mater  verborum'  II 1, 
238;  Passionale  der  Prin- 
cessin  Ennigunde  II  1,  240. 
—  Darers  Rosenkränzbild 
(Stift  Strahow)  II  1,  432. 

Prata  (bei  Avellino)  I  303. 

Prato :  Dom  II 1, 144 ;  Fresken 
(Filippino  Lippi)  112,  187; 
Aussenkanzel  II  2,  215; 
Innenkanzel  II  2,  230.  Mad. 
delle  Garceri  II 2,  648.  665; 
Robbia-Rel.  U  2, 223.  Kloster 
des  hl.  Vincenz  v.  Ferrer 
als  Eunstcentrum  II  2,  292. 
Arbeiten  von  Ben.  daMajano 
II  2   230 

Prato,  *Giov.  da  II  2,  70.  404. 

Predella  II  1,  459. 

Predigt  u.  Kunst  I  80;  ü  1, 
361. 489.  Predigtbücher  u. 
K.  II  1,  439.  —  »Predigt- 
kirche* II  1,164*.  Predigt- 
stuhllll,  479.  480;  s.  auch 
Ambo  u.  Kanzel. 

Prodis,   Ambrogio  da  II 2, 306. 

Preneste:  Katak.  I  56. 

Prenzlau:  Goth.  Kirchen  II  1, 
203. 

Presbyterium  I  301.  Presby- 
teriumssäulen  I  376. 

Prenssen:  Rom.  Baukunst  II 1, 
136;  goth.Baukun8t  II  1,203. 

Previtali,  Andrea  II  2.  200. 

Priesterweihe  dargest.  II 1, 398. 

Primaticcio,  Francesco  II 2, 527. 

Primuliacum  (Aquit.) :  Basi- 
liken I  390.  891.  603.  Bap- 
tisterium  I  360. 

Privatwohnungen ,  altchristl. : 
bildn.  Schmuck  I  409  f. 

Procaccini  11  2,  784  f.  796. 

Processionskreuze  s.  Trag- 
kreuze. 

Procopius  v.  Caesarea  I  280. 

Profanbau,  antiker,  u.  altchr. 
Baukunst  I  319.  320.  336. 
850. 

Profane  Stoffe  in  der  mittel- 
alterl.  kirchl.  Kunst  II 1, 238. 
239.  240.  246.  256.  260. 
366  f.  388. 453.  454.  Profane 
Buchillustration  im  Mittel- 
alter II  1,  239  f.  Vordringen 
des  prof.  Elementes  in  der 
Renaiss.   II  2,    40.   705  ff. 


760f.  770.  775.  801.  —Alt- 
christi. Profankunst  I  217. 

Prophetenbilder  I  149.  465; 
n  1,  271.  281;  n  2,  358. 
361.  Propheten  zusammen 
mit  d.  Sibylle  II  1,  65.  271. 
Propheten  u.  Symbolik  d. 
altchr.  Kunst  I  97.  Prophe- 
tenspiele II  I,  422.  423. 

Proportionen  im  goth.  Bau- 
system II  1,  172.  173;  in 
der  Renaiss.  II  2,  623. 

Propyläen  s.  Vorhalle. 

Proserpina  (auf  Sarkoph.)  1 89. 

Prosper  v.  Aquitanien  I  165. 

Protesilaos  (auf  Sarkoph.)  1 89. 

Protestantismus  s.Reformation. 

Prothesis  I  300. 

Provedo,  P.  Pietro  II  2,  663. 

Provence :  Altchr.  Sarkophage 

I  247.  Roman.  Archit.  U  1, 
140 ;  roman.  Sculpt.  II 1, 2 16. 

Prudentius,  Aurelius  1 41. 163; 

sein   Dittochaeum   I   386  f. 

418*.  469.  502. 
Prüfening  II  1,  132. 
Prüm  I  607.    Prümer   Evan- 

geliar  II  1,  48. 
Psalterien  I  452*.  453.  540; 

II  1,  30.  357.  387. 
(P8eudo-)Alcuin  II  1,  361. 
Pucci,Lorenzo  (Card.)  II 2, 511. 
Puccio,  Piero  di  II  2,  160. 169. 
Pudens,  hl.  I  54.  257.  327. 
Pugin  (Knnstgel.)  I  24. 
Pulcheria  I  489. 

Pulte,  liturg.  1602;  111,482; 

II  2,  686. 
Pur  Chart,    Abt  von  S.  Gallen 

H  1,  53. 
Purismus,  relig.,  in  d.  Spätren. 

II  2,  803. 
Puticoli  I  31. 

Putten  (auf  altchristl.  Kunst- 
werken) I  67.  213. 
Puy-le-D6me:    Altchr.   Relief 

I  188.  152. 
Puy-en-Velay :  Kathedr.  II  1, 

140. 
Pyxiden  (altchr.)  I  501.  520. 

605;  (mittelalterl.)  111,466. 
Pythagoras  II  2,  394. 

Quadratur  II  1,  172. 

Quadrivium  s.  Artes  Liberales. 

Quast,  F.  V.  I  26. 

Quatrem^re  de  Quincy  I  16. 

Quattrocento  s.  Renaissance 
(Früh-). 

Quedlinburg :  Stifts-  (Schloss-) 
Kirche  II  1,  136;  Reliquien- 
kasten Heinrichs  I :  II 1, 38 ; 
,goldenes  Buch*  II  1,  46; 
,Krug  von  der  Hochzeit  zu 
Kana*  II  1,474;  roman.  Ge- 
webe n  1,  258.  Wiperti- 
krypta  II  1,  15.  111.  135. 

Quercia,  Jacopo  della  II  2, 
128.  231.  101.  102. 


Quergurt  II  1,  103.  105. 
Querschiff  I  267.  268.  299;  U 

1,  188;  im  Westen  III,  14; 
doppeltes  II  1,  8.  14. 

Quicherat  II  1,  100.  103.  149. 

150. 
QnimperM :  Roman.  Gentralban 

(Ste-Croix)  II 1, 106. 141. 150. 
Quiniseztum  (Concil)  s.  Trul- 

lanum. 

Raab,  Martinsstift :  Roman, 
gestickter  Mantel  II  1,  258. 

Rab  el-Knissa  I  338.  270. 

Rabulas-Handschrift  (in  Flo- 
renz) I  174.  196.  212.  4fiS. 
540.  i58.  54^.547;  II  1.811*. 

Rabua  v.  Memmingen  (Kunst- 
drucker)  II  1,  263*. 

Radfenster  II  1,  105.  117. 

Radowitz  U  1,  265. 

Raffael  I  5;  II  1,  348;  U  2, 
40.  193.  321.  878;  sein  Le- 
ben II  2,  373.  519.  Früh- 
werke II  2,  376  f.  168; 
Stanzen  II  2,  141.  882.  441. 
169^174;  Teppiche  II  2, 
447,   176.   177;   Loggien  ü 

2,  458.  180.  181;  Chigi-Kap. 
u.  Kirche  Mad.  della  Pace 
II  2,  465;  Madonnen  II  1. 
427;  II  2,  469.  182—1%; 
,Raffaels  Bibel*  II  2,  462; 
Porträte  U  2.  508.  175; 
letzte  Werke  II  2,  506. 191. 
192.  Charakter  von  Rs 
Kunst  II  2,  520.  R.s  Ideal- 
Realismus  II  2,  522.  R.  u. 
die  künstlerische  Tradition 
U  2,  498  ff.  R.  als  Archit. 
II  2,  637.  644.  Bildnisse 
R.'s  (Selbstporträt)  II  2, 
389.  520.  Rs  Bildungs- 
stand  II  2,  521.  R.  u.  die 
Antike  U  2,  698.  Darstel- 
lung des  Nackten  bei  R.  11 
2,  498  f.  R.8  Christastyp  II 
2,  518.  R.S  Schale  II  2, 
445.  523.  R.S  Verhältniss 
zu  Michelangelo  H  2,  522; 
R.  in  Beziehung  za  Masaccio 
U2,  183.  184;  zu  Fra  Bar- 
tolommeo  II  2,  287 ;  zu  San- 
sovino's  Schule  II  2,  560. 

Rahe]  u.  Lia  s.  Lia. 

Rahn,  Rud.  1 17. 428.  429. 480 ; 

II  1,  267. 
Raibolini  s.  Francia. 
Raimondl,  Marc- Anton  II 2, 533. 
Rambona :  Diptychon  II  1,  58. 

220. 
Ramenghi,   Bartol.    (Bagnoca- 

vallo)  H  2,  530. 
Ramersdorf:   Goth.  Malereien 

n  1,  246. 
Ramsay  (Archäol.)  I  95. 
Rannccius  (Marmorarioa)  II  2, 

84. 
Rappoltsweiler  II  1,  197. 
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Rathenow  II  1,  187. 

Rationale  (liturgischer  Bmst- 
Bchmnck)  II  1,  497. 

Ratzebarg:  Dom  II  1,  137; 
Ghorstühlell  1, 258. 482. 292, 

Raachfass  II  1,  475. 

Raambildung  in  d.  roman.  Bau- 
konst  U  1,  102.  Raum- 
schönheit in  d.  Renaiss.  II 
2   623 

Ravello:  Dom  II  1,  145;  Erz- 
thüre  n  1.  75.  89.  234.  Si- 
gilgaita- Büste  u.  andere 
Sculpturen  U  1,  452;  II  2, 
84.  92.  8. 

Ravenna:  Altchr.  Kunst  (allg.) 
I  282.  446*.  507.  508. 
540.  546.  596;  Einfl.  auf  die 
karol.  Kunst  II  1,  5.  Altchr. 
Baukunst  I  329  ff.  355  ff.; 
ThOrme  I  308  f.  Altchristi. 
Sculptur  I  284.  246.  251. 
254;  Sarkophage  I  238.  251. 
254.  Mosaikmalerei  I  124. 
396.  403.  427.  —  Kirche 
S.  Agata  I  829.  881.  437 ; 
Ambo  1 881.  S.  Agostino :  Sar- 
kophag 1 189.  153.  S.  Apol- 
linare  in  Cksse  I  292.  802. 
809.  332.  227.  237.  265; 
III,  15;  Sculpi  (Sarkoph.) 

I  234.  252.  258.  202.  203; 
Mosaiken  I  171.  404.  442. 
445;  Altarciborium  I  873. 
598.  467;  Snbsellien  I  377. 
S.  Apollinare  Nuovo  I  302. 
881.  438.  264;  Mosaiken  I 
160.188.211.279.404.483. 
502.    508.    114.    147.    332; 

II  1.301.  Ambol381;Kathedra 
I  878.  Dom  (Bas.  Ursiana)  I 
302. 809. 236 ;  Altarciborium 

I  873;  Ambo  I  246.  881; 
Kathedra  des  Maximian  I 
378.  398.  504.  388;  Sarko- 
phag (Mensa  di  S.  Mass.  ed 
£us.)  I  258*;  Gem.  v.  Reni 

II  2,  791.  Erzbisch.  Ka- 
pelle I  331 ;  Mosaiken  1 441. 
508.  S.  Francesco  1 309. 331. 
244.  S.  Giovanni  Battista 
1309.  331;  Mosaiken  I  207. 
S.  Giovanni  Ev.  I  809.  331 ; 
Altar  I  307;  Gemälde  1 397. 
441;  112,11.  S.Giovanni  in 
Fönte  (Baptisterium  der  Or- 
thodoxen) 1 855. 396 ;  Mosai- 
ken I  428.  508.  330.  S.  Gio- 
vanni e  Paolo :  Ambo  I  246. 
881.  8.  Maria  in  Cosroedin 
(arian.  Bapt.)  I  355.  482; 
S.  Maria  in  Porto:  altchr. 
Sculpturwerk  I  232.  S.  Mi- 
chele  in  Affricisco :  Mosaiken 
I  437.  508.  334.  S.  Nazaro 
e  Gelso  s.  Mausoleum  der 
Galla  Placidia.  S.  Niccolo : 
Sarkophag  I  188.  252.  546. 
151.    S.  ViUle  I  308.  352. 


858.488.  291.  292;  Ul,  7; 
Mosaiken  I  404.  438.  445. 
335-'338;  altchr.  Relief  I 
234.  Mausoleum  der  Galla 
Placidia  1856. 427. 430. 445. 
508.  331.  Mausol.  des  Theo- 
dorich I  829.  356.  592.  286. 
287.  Triclinium  des  Bischofs 
Neo  I  896  f.  —  Altchr. 
Stickerei  im  Stftdt.  Museum 

I  537. 

Razzi,  Angelica  II  2,  292. 

Realismus  in  d.  Kunst  1 2.  8.  5. 
16;  II  1,  71;  II  2,  12.  18; 
in  d.  karol. -otton.  Kunst  II 
1, 71 ;  in  d.  mittelalterl.  Kunst 

II  1,  115.  408.  441 ;  in  d. 
goth.  Malerei  II 1.  238.  240; 
in  d.  goth.  Sculptur  II  1, 
218.  219;  in  d.  Sculpt.  des 
Spätmittelalters  II  1,  225; 
in  d.  Kunst  der  Renaiss.  II 1, 
825.  427;  II 2,  7  ff.  180.  181. 
182.-  184.  188.  189».  274. 
498  ff.  Ob  R.  berechtigt  in 
d.  relig.  Kunst  II  2,  502. 

Rebe  (ikonogr.)  I  68.  122. 
Reber,  Franz  I  17.  267. 
Recanati :  Kirchen  S.  Maria  di 

sopra  u.  S.  Domenico:  Gem. 

V.  Lotto  n  2,  750.  752. 
Recht  dargestellt  II  2,   150. 

868. 
Rechts  und  links  in  d.  Kunst 

I  166.  193. 
Rechtsverhältnisse    der   alten 

Kirche  I  271. 
Reclinatorien  II  1,  482. 
Reformation  u.  Kunst  17.  60 ; 

II  2,  440. 
Regensburg:  Allerheiligenkap., 

,alter  Dom',  ,alte  Kap.*  II  1, 
138;  S.  Ehrhardskrypta  11 
1,  133.  Dom  II  1,  201; 
Glasgem.  II 1, 254 ;  Brunnen 
II  1,  506.  S.  Emmeram  I 
607;  II  1,  14.15.  111.  132. 
212;  goth.  Grabmäler  II  1, 
229.  Jakobsk.  (Schottenk.) 
III,  118;  Portalsculpt.  II 1, 
214.  Obermünster:  Roman. 
Malereien  II 1,  243.  —  Früh- 
roman. Altar  aus  S.  Stephan 
II  1,  459. 

Reggio,  Suor  Maria  da  II  2, 
292. 

Regiment:  Basilika  I  834. 

Regnier,  Pierre  II  1,  256. 

Reichenau :  Kloster-  n.  Kirchen- 
anlagen I  607;  II  1,  12. 
Allg.  Bedeutung  für  d.  Kunst 
I  620.  621;  monum.  Malerei 

I  474.  584*;  II  1.  52.  54; 
Miniatorenschule  II  1,  49. 
Kirche  inOberzell  (S.Georg): 
Archit.  II  1,  111.  131;  ro- 
man. Altar  II  1,  459 ;  Wand- 
gemälde I  208.  390*.  414; 

II  1,  oo.  67.  73.  75.  187.  378. 


28—35.  249 ;  Zusammen- 
hang ders.  mit  Italien  II  1, 
67.  Mittelzell:  Arch.  II  1, 
14.  110.  182;  ,Krug  von  d. 
Hochzeit  zu  Kana'  II 1,  422. 
474.  Niederzell:  Arch.  II 
1,  181. 

Reichenhall :  Roman.  Sculpt.  in 
8.  Zeno  II  1,  214. 

Reichensperger,  A.  II  1,  25. 
148;  II  2,  63. 

Reiffenberg  (Kunstgel.)  I  24. 

Reims:  Miniatorenschule  II  1, 
28.  —  Kathedrale  II  1,  182. 
196.  126:  Sculpt  II  1,219; 
II 2, 417;  Glasgem.  II  1,258; 
decor.  Malerei  II  1,  245. 
Kirche  S.  Remy  II  1,  86. 
107.  140.  181 ;  Glasgem.  II 
1,  253;  Ciborium  des  hl. 
Remigius  II 1, 16.  —  Altchr. 
Begräbnissstätte  I  248*. 

Reinaldus  (mittelalterl.  Künst- 
ler) II  1,  144. 

Reineke  Fuchs  illustr.  II 1, 289. 

Reinheit  sjrobol.  I  121. 

Reisch,  Gregor  II  2,  611. 

Reisealtäre  II  1,  468. 

Reisen  in  d.  Renaiss.- Zeit  II  2, 
58  ff. 

Reiterstandbild  II  2,  804. 

Reliefirung  in  d.  Malerei  s. 
Plastische  Wirkung. 

Religion  u.  Kunst  I  2.  6.  15. 
58.  592;  II  1,171.  180.230; 
II  2,  88.  282.  284.  S.  auch 
Kirche. 

Reliquiarien  s.  Reliquien. 

Reliquien  in  Altären  I  870  f. 
R.entnahme  aus  d.  Katak.  I 
38.  42.    R.behälter,  altchr. 

I  501.  602.  511.  524.  527. 
604;  miHelalterl.  II  1,  16. 
257.476.  Kbüsten  II  1,478. 
R.kreuzell  1,478.  R.schreine 
s.  R.behälter.  R.tafeln  II  1, 
478. 

Remagen :  Roman.  Portalsculp- 

turen  II  1,  213. 
Rembrandt  I  5 ;  III,  849.  858 ; 

II  2,  818. 
Renaissance,   byzantinische    I 

558  f ;  zweite  byz.  R.  I  542. 
544.  545. 

Renaissance,  constantinische  I 
406.  446.  458. 

Renaissance,  karolingische  I 
422;  II  1,  4.  20  f.  153. 
400. 

Renaissance,  ital.  (Cultur-  u. 
Knnstepoche) :  II  2  ganz. 
Begriff  II  2,  1  ff.  Ursprung 
u.  Bedeutung  der  Bezeich- 
nung II  2,  1.  Erstes  Auf- 
treten II  1,  210.  218.  281; 
II 2,  3.  47.  88.  Grenze  gegen 
das  Mittelalter  II  2,  42, 
Constitutive  Elemente  II 2, 7. 
Allg.  Charakter  der  Ren.  I  5; 
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(Benaissimce) 
der  Hochren.Il  2,283.  Cultor- 
znsUlode  der  Ren.  II  2,  274. 
706.  Gesellscfaaftl.  Verhält- 
nisse  alsMittel  znr  kOnstl.  Er- 
ziehg.  II 2, 27  ff.  Idealmenach 
der  Ren.  11  2,  294.  Renaiss. 
höeinfl.  von  Dante,  Patrarca, 
Boccaccio,  Franz  von  Aasisi 
B.  diese.  Religiöser  Univer- 
salismns  der  Renaiss.  II  2, 
463.  Christlicher  Fonds  der 
Ren.  II  2, 33. 746.  ForÜehen 
der  mittelalterl.  Traditionen 
in  d.  Knnst  II  2,  829.  332. 
340.  352.  372.  404.  406. 
541  ff.  547.  556.  594.  668  f. 
671.  Ursprung  der  Ren. 
nicht  in  Frankr.  II  2,  5. 
Oh  Ursprung  im  Norden 
Europa's  II  2,  7.  Angehl, 
hyzant.  Einfl.  II  2,  53.  Ver- 
hftltniss  der  Ren.  zu  den 
Denkmälern  der  Vergangen- 
heit 16;  II  2,  49.  59.  60. 
61. 189. 687 ff.  Erziehnngder 
EQnstler  in  der  Ren.  II  2, 
38. 39.699  f.  Universalität  d. 
Künstler  II  2,  89.  Beur- 
teilung der  Ren.  in  der 
spätem  Zeit  1 21 ;  II 2, 68. 66. 
74.  FrOhrenaiss.  1 5 ;  II 2, 88  ff. 
Hochrenaissance  I  5;  II  2, 
283  ff.  Niedergang  (Spätren.) 

I  5 ;  II  2.  81.  300.  437.  438. 
523.  651.  618. 705.  777.  783. 
801.  Charakter  der  Kunst  in 
d.  Spätren.  112,81.524.708. 
804.  Kirchl.Reaction  II 2, 81. 
803.  Mittelpartei  der  Ren. 
(Florentiner)  II 2,  359. 404  f. 
406  f.  Rem  Mittelpunkt  der 
Hochren.  II 2,  831.  Renaiss. 
u.  die  Kirche  (Papsttham)  II 
2,  62.  71.  74  f.  82.  405.  618. 
Renaissance-Päpste  II  2,  33. 
69.  Einfluss  der  R.  auf  das 
kirchl.  Leben  II  2,  65.  82. 
Kirchlichkeit  der  Ren.  II 2, 
81.  Renaiss.-Kunst  u.  Li- 
turgie s.  Liturgie.  Wieder- 
aufnahme des  ant.  Rechts 
u.  der  ant.  Staatsidee  II  2, 
47.  49.  83.  Die  Antike  I, 
9;  n  2,  2.  3.42.47.50.83. 
90*.  91.  300.  463.553.687. 
Ren.  Ausdruck  des  ital. 
Volksgeistes  (,Volgare*)  II 
2,  3.  5  f.  66.  Popularität 
der  Kunst  im  Quattrocento 

II  2.  37.  Rttckgang  der 
Volksthümlichkeit  mit  dem 
Eintr.  der  Antike  II  2,  42. 
«Entdeckung  des  Menschen' 
(Menschenthum)  II 2,  7.  Er- 
kenntniss  der  Schönheit  des 
menschl.  Körpers  II  2,  13. 
14  f.  Nacktheit  in  d.  Ren. 
II  2,  215.    Erkenntniss  der 


Schönheit  der  Natur  II  2, 
12.  19.  Mäcenatenthum  II 
2,  32.  35  f.  Der  Humanis- 
mus   II  2,  46  ff.    67.    70. 

82.  Paganistische  Tendenzen 
II  2,  55.  276.  277.  334.  404. 
Schilderung  des  Volkslebens 
in  d.  Litteratur  II 2, 12.  Theo- 
retikerU2, 177.655.  Anfänge 
der  Kunstwissensch.  II 2, 697 . 
Thätigkeit  der  Klöster  II  2, 
37;  Antheil  des  Volkes  ebd. 
Zurückbleiben  der  Littera- 
tur hinter  der  Kunst  II  2, 
333  f.  Manierismus  II 2, 524. 
783.  —  Architektur  der  Re- 
naiss. :  Entwicklungsphasen 
II  2,  179;  adäquater  Aus- 
druck des  ital.  architekt. 
Sinnes  II 2, 178. 179;  Schön>^ 
heitselemente  II  2,  177. 
623.  699.  Verhaltniss  zur 
mittelalt.  kirchl.  Baukunst 
n  2,  179.  664.  668  f.  671 ; 
ihre  Berechtigung  in  d.  nord. 
Ländern  II  2,  179.  Eintritt 
d.  Antike  in  die  Arch.  II  2, 

83.  175  f.  Kirchlichkeit  der 
Ren.-Arch.  II 2, 81. 643.  661. 
Bauschemata  II  2,  664  ff. 
Ob  neuer  Kirchentyp  II  2, 
664.  Bauglieder  II 2,  669  ff. 
Theoretiker  der  Baukunst 
n  2,  177.  655.  Archit.  der 
Frflhrenaiss.  112,174.  Arch. 
der  Hochren.  II  2,  622; 
Charakter  II  2,  622;  Aus- 
drucksmittel II  2,  623;  be- 
einflusst  durch  Vitruv  II  2, 
177.695ff.  SculpturII2, 83 ff. 
212. 304  f.  553  ff.  Malerei  der 
Frfihrenaiss.  II  2,  236  ff.; 
mystische  Schule  II  2,  236 ; 
Kampf  der  neuen  u.  der 
alten  Richtung  II  2,  274; 
Sieg  des  Realismus  u.  der 
Antike  in  der  Malerei  II  2, 
180  ff  274;  Mal.  d.  Hochren. 
II  2,  283.  705;  ihr  ideales 
Ziel  II  2,  521 ;  Malerei  der 
Spätzeit  II  2,  705.  783;  ihr 
Charakter  II  2,  801. 

Renaissance,  ottonische  II  1, 
34.  35.  37. 

Renan,  Ernest  12*.  83. 

Renata  von  Frankreich  (Tochter 
Ludw.  XII)  II  2,  30. 

Reni,  Guido  II 2, 789.  314,  315, 

Resenda,  Andrea  de  II  1,  168. 

Retabel  II 1, 249. 459 ;  II 2,  681. 

Reumont  I  16. 

Reusens  (Kunstgel.)  II 1.  267. 

Reutlingen:  Marienkirche  II 
1,  201. 

Rex  gloriae  s.  Christus  thro- 
nend. 

RhabanusMaurus  II 1, 319. 361. 
440. 

Rheinacker  (Eis.)  II  1,  197. 


Rheinlande:   FrahmüteUIierL 

Archit.  1 606 ;  roman.  Archit. 

II  1,   112.  127.  138;  goth. 

Archit    II   1,    159*.     190. 

Altchr.  Sarkophage    I  248. 

Karol.-otton.  ElfenbeinpUst 

II  1,  19.  37.  38.  41 ;  otton. 

Goldschmiedekunst  II 1,  43 ; 

goth.  Holzsculpt.  II  1,  228. 

Goth.   Malerei    II   1,    250: 

Miniaturmalerei  11  1,   237. 

Altchr.  Kleinkunst  1 94.  479. 

483. 
Rheinwaldt  (Kunstgel.)  I  8. 
Rhythmische  Trav^  II 2,  670. 
Riario,    Raph.    (Card.)    II   2, 

575.  630. 
Ribera,  Jusepe  de  (lo  Spagno- 

letto)  II  2,  799. 
Ricamatore  &  Udine,  Giov.  da. 
Ricci,  Gorrado  II  2,  399. 
Riccio  (Andrea  Briosco)  II  2, 

235.  650. 
RicfaBrd  von  S.Victor  II 1,  440. 
Richter  J.  P.  I  267.  400.  428. 

431  ff.  443;  H  2,  312. 
Rico,    Andrea,    von    Gandia 

(Maler)  II  1,  83. 
Riegel,  Herm.  I  17. 
Riegl.  AI.  I  534.  536. 
Riemenschneider,  Tilman  II I, 

230. 
Riesenformat   von    Gemälden 

(Spätren.)  ü  2,  801. 
Rieux  M^rinville:  Roman.  Cen- 

tralbau  II  1,  141. 
Riez  (Provence) :  Bapt.  I  360. 
Righetto,  Agostino  II  2,  650. 
Rignienx:  Sarkophag  I  193. 
Rimini :  Kathedr.  S.  Francesco 

(Malatesta-Tempel)  112, 177. 

277.  672. 
Ringe   I  492.  493  f.    S.  auch 

Bischoforing. 
Rinucci  da  Gastiglione  II 2, 68. 
Rio   (Kunstgel.)    I  22;    II  2, 

63.  269. 
Rio  di  Carpi  II  2,  437. 
Ripon  (Engl.)  II  1.  111. 
Rinoso-Bilder   (Ruhe   auf  der 

Flucht)  II  1,292;  II  2,  48L 
Rippengewölbe  II  1,  105. 106. 

140.  180. 
Riquinns  (mittelalt.  Künstler) 

n  1,  214. 
Risingen  (Schweden) :  Mittel- 
alterliche   Malereien    II  1, 

380.  429. 
Riskbuie :  Kelt  Scolpi  I  617. 

482. 
Ristori,  Andrea  II  2,  167. 
Ristoro,  Fra  II  1,  167.  168. 
Rizzi,  Dom.,  s.  Brosasorci. 
Rizzo,  Antonio  II  2,  235. 
Robbia,    Andrea    della   II  2, 

221.  279.  93—95. 

—  Giovanni  II  2,  225.  279. 

—  LucadeUa  111,  398;  112. 
213.  215.  219.  279.  8H-92. 
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Robbia-Altäre  II  2.  224.  681. 
Roberti,  Ercole  de'  II  2,  193. 
Robertos ,     mittelalterl.    ital. 

Bildhauer  II  1,  231. 
Robasti,  Jac,  s.  Tintoretto. 

—  Dom.  II  2,  771. 
Roccki  (Arch.)  II  2,  628. 
Rochester:  Mittelalterl. Scnlpt. 

II  1,  219. 
Rochette,  Raoul  I  55.  72.  102. 

184.  197.  212. 
Rodari,  Jacopo  II  2,  235. 

—  Tomraaao  II  2,  235.  629. 
Rodez:  Lettner  U  1,  479. 
Römisches  Recht  in  d.Renai8S. 

II  2   83. 
Rösch,' G.  (Kunstgel.)  I  186* 

—  Jak.  (Künstler)  II  1,  228. 
Roermond:  Liebfranenk.  III, 

138. 

Rösler,  Aug.  I  387.  358. 

Roffredo  daBenevento  II 2, 94. 

Roger,  NormannenkOnig  I  565. 

Rohaalt  de  Fleury  II  1,  360. 

Roisin  (Kunstgel.)  I  24. 

Rolandsbilder  II  1.  412. 

Roller  (Kunstgel.)  l  33. 

Rom: 

Katakomben:  lieber  das 
Allgem.  8.  Art.  ,Katakom- 
ben'.  Topographie  der  rOm. 
Kat.  mit  Rücksicht  auf  den 
Kunstinhalt  1 45  ff.  Einzelne 
Kat.:  Kat.  der  hl.  Agnes  I 
32. 54. 260.  3.  205.  Kat.  von 
S.  Alessandro  I  88.  54.  Kat. 
der  hl.  Balbina  I  47.  Kat. 
von  S.  Callisto  I  33.  47.  95. 
101. 103.  154. 164.  27.  78  bis 
75.97.  121.175;  Caecilien- 
krypta  I  48.  183.  IQ.  11. 
146;  Eusebiuskrypta  I  49. 
169.  402.  129;  Papstkrypta 
I  47.  375.  9;  Sacranients- 
kap.  I  92.  98.  118.  162.  31. 
118.  Coem.  der  Commodilla 
I  52.  Kat.  der  hl.  Cyriaca 
I  55.  202.  70.  Kat.  des  hl. 
Cyriacus  I  402.  Kat.  der 
hl.  Domitilla  (Ner.  u.  Achill.) 
I  38.  43.  44.  60.  65.  81.  92. 
137.  190.  181.  261  f.  13.  14. 
15.  20.  110.  155.  Coem.  S. 
Ermete  (Basillae)  I  53.  202. 
402.    Coem.  S.  Generosa  I 

52.  181.  16.  Arenaria  des 
hl.  Hippolytus  1  47,  55.  Kat. 
der  hl.  Helena  (SS.  Pietro 
e  Marcellino  =  ad  duas 
lauros)  1 55.  128.  402.  59  bis 
61.  86.  101.  319.  Coem. 
Jordan.  I  30.  54.  Kat.  der 
hl.  Lucina  I  47.  81.  92.  95. 
101.  108.    Coem.  Maximi  I 

53.  Coem.  Ostrianum  (Coem. 
maius  --  ad  Nymphas  Petri) 
I  88.  54.  192.  157.  Coem. 
S.  Ponziano  I  52.  181.  200. 
205.    142.    143.    169.    173. 


Kat.  des  Praeteztat  1 38.  45. 
101.  161.  205.  239.  8.  116. 
172;  Crypta  quadr.  I  46.  7. 
Kat.  der  Priscilla  I  38.  54. 
81.  101.  150.  166.  188.  190. 
191.  238.  261.  403.  123. 150. 
154.  156;  Capp.  Greca  I  54. 
Kat.  an  d.  Salita  del  Coco- 
mero  I  53.  261.  206.  Kat. 
S.  Sebastiane  I  30.  42  45. 
50.  58.  Coem.  S.  Soteris  I 
47.  49. 12.  Kat.  S.  Valentine 
(lulii  p.)  I  53.  176. 189.  192. 
140.  Papstgruft  unter  dem 
Yatican  1 53.  —  Ausdehnung 
der  röm.  Kat.  I  84.  35.  Sub- 
urbicarische  Kat.  I  35.  55. 
Früheste  Kat.  I  38.  Kat. 
der  einzelnen  Tituli  I  39. 
Häret.  Kat.  I  55.  73.  213. 
Wiederentdeckung  der  röm. 
Kat.  im  16.  Jahrb.  I  30.  54. 
Krypten  u.  Kapellen  in  den 
Kat.  1 259.  —  Ueberirdisches 
altchr.  Gräberfeld  I  39. 

Altchr.  Kunst  ausserhalb 
der  Kat.:  Archit.  I  257  ff. ; 
Sculpt.  I  225  ff. ;  Malerei  I 
58  ff.;  Mosaiken  I  403  ff. 
Bedeutung  Roms  f.  die  alt- 
christl.  Kunsttypen  I  81  ff. 
Roms  Einfluss  auf  die  alte 
nordische  Kunst  1 473.  Ver- 
fall des  alten  Rom  I  477. 
Longobard.  Kunst  in  Rom  I 
598.  —  Mittelalterl.  Bau- 
kunst II  1,  142;  Mosaik- 
malerei II  1,  246.  Kunst- 
fbrderung  durch  den  Adel 
II  2,  36.  R.  als  Mittel- 
punkt der  Hochrenaiss.  II  2, 
381  ff.  435  ff.  Archit.  der 
Renaiss.  II 2, 33  f.  178. 630  ff. 
Sculpt.  d.  Renaiss.  II 2. 555  ff. 
587.  622.  Malerei  der  Ren. 
II2,8S5ff.523.535.  Nieder- 
gang d.  Ren.  II  2,  487.  438. 

Kirchen:  Altchr.  Basili- 
ken 1 26 1  f.  3 1 2  ff.  Central  bau- 
ten I  358.  S.  Agata  in  Suburra 
1318;  Mosaiken  1412;  Al- 
tarciborium  1 874.  S.  Agnese 
fuori  le  mura  I  54.  294.  809. 
818.  420.  228.  252;  Mos.  I 
404;  Altarciborium  I  373. 
S.  Agostino  II  2,  178;  Ge- 
mälde II 2,  469.  798 ;  S.Anna 
Selbdritt.  von  Sansovino  II 
2,  203.  S.  Andrea  in  Cata- 
barbara :  Mos.  I  418.  S.  An- 
drea della  Valle  II  2,  655 ; 
Gem.  von  Domenichino  II  2, 

793.  317.  Capp.  S.  Andrea 
u.  8  Silvia  bei  S.  Gregorio: 
Gem.  JI  2,  790.  S.  Balbina 
I  292.  818.  377.  S.  Bibiana 
I  320.  S.  Carlo  ai  Catinari : 
Gem.  V.  Domenichino   II  2, 

794.  S.  Caterina  dei  Funari 
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II 2, 655.  S.  Cecilia  inTraste- 
vere  I  294.  316;  U  1,  15; 
Mos  I  423;  Altarciborium 
II  2,  95 ;  Grabm.  des  Card. 
ForteguerraII2,230.  Chiesa 
Nuova  II  2,  657.  S.  de- 
mente II  1,  143.  820.  372. 
253;  Altarciborium  I  372; 
Mosaik  III,  246.  184;  mit- 
telalterl. Fresken  II  1,  62. 
90.  38.  39;  Malereien  von 
Masolino  u.  Masaccio  II  2, 
180.  182.  SS.  Quattro  Coro- 
nati  I  320;  II  1,  15.  S. 
Cosma  e  Damiano  1 303.  320; 
Mosaiken  I  404.  418.  326; 
Malerei  in  d.  Krypta  II 1, 62. 
S.  Costanza  I  54.  353.  549. 
283;  Mos.  I  80.  104.  122. 
205.  208.  384.  385. 405.  320. 
S.  Crisogono  1 316 ;  Ciborium 

I  374.  S.  Croce»  in  Gerusa- 
lemme  (Basil.  Sessoriana)  I 
286.  288.  297.  300.  820; 
Mosaiken  I  409;  II  2,  647. 
S.  Eligio  degli  Orefici  II  2, 
646.  S.  Eusebio:  Chorge- 
stühl II  2,  685.  S  Fran- 
cesca  Romana  I  316;  II  2, 
655;  Mos.  II  1.  247.    Gesü 

II  2,  657.  545.  546.  S.  Gior- 
gio degli  Schiavoni  II 2,  657. 
S  Giorgio  in  Velabro  I  309. 
317;  Mos.  I  404.  S  Gio- 
vanni dei  Fiorentini  II  2, 
652.  655.  S.  Giovanni  in 
Porta  Lat.  I  300.  802.  809. 
316.  S.  Giovanni  e  Paolo 
1809.821.509;  Fresco  1199. 
168.  S.  Gregorio :  Kathedra 
I  378.  Lateranbasilika  (S. 
Giov.  in  Lat.)  I  259.  309. 
316.  371;  112,  655;  ehem. 
Mosaiken  I  408.  422;  Mos. 
in  zugehörigen  Oratorien  I 
408.  411.  413;  Mos.  der 
Triclinien  Leo's  X:  I  422. 
Lateranbaptisterium  I  553. 
282;  Gem  I  206;  Mos.  I 
408.  411.  S.  Lorenzo  in 
Damaso  I  808;  II  2,  630. 
636.  689.  S.  Lorenzo  fuori 
le  mura  I  55.  285.  294.  296. 
298.  809.  821.  254;  Mos.  I 
188.  404.  420;  Ambo  1380  f. 
317;  Grabmal  Piua'  IX:  I 
430  * ;  annezesXenodochium 
I  806.    S.  Lorenzo  in  Lucina 

I  809.  822.  S.  Luigi  dei 
Francesi   II   2,   655;   Gem. 

II  2.  785.  798.  S.  Marcello 
al  Corso  II  2,  651;  Grabm. 
Micheli  II 2,  557  *.  S.  Marco 

I  322;  Mos.  1428.  S.Maria 
deir  Anima  II  2,  178 ;  Hoch- 
altarbild  V.  Giulio  Romano 

II  2,  525.  193;  Grabm.  Ha- 
drianaVI:lI2,  561.  S.Ma- 
ria  degli  Angeli  II  2,   653. 
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(Rom) 
S.  Maria  in  Araceli  I  289; 
Gem.  V.  Pinturicchio  II  2, 
272.  127;  Grabm.  des  Pietro 
da  Vicenza  II  2,  555 ;  Grab- 
mal Albertoni  II  2,  557*. 
8.  Maria  in  Gosmedin  I  309. 
322.  S.  Maria  in  Domnica 
(della  Navicella)  1 464 ;  Mos. 

I  423.    8.  Maria  di  Loreto 

II  2,  649.  666  f.  S.  Maria 
Maggiore  ^Basii.  Liberiana, 
Sicinina,  ad  Niyes)  I  259. 
300.  803.  321.  371.  234; 
Mos.  I  151.  279.  412.  414. 
464.  472.  323—325;  II  1, 
90.  249.  185;  Fresken  1 118; 
,Lucas-Bild*  I  568;  Tripty- 
chon  y.  Masaccio  II  2,  182 ; 
Papstgrabmäler  II  2,  622; 
Grabm.  des  Gonz.  Rodriguez 
II  2,  86;  Capp.  Sistina  an 
8.  Maria  Magg.  II  2,  655. 
680;  Capp.  Borghese  II  2, 
790;  Capp.  Cesi  II  2,  657. 
S.  Maria  sopra  Minerva  II 
1,167.206;  Wandgera.  112, 
364*;  Gem.  der  Caraflfa- 
Kap.  (Lippi)  II  2,  141.  158. 
209.  49;  Papstdenkmäler  H 
2,  620;  Grabm.  des  Fra  An- 
gelico  II  2,  242.  107,  des 
Dnrandus  II 2,  86  ;  Christas- 
statue y.  Michelangelo  II  2, 
615.  8.  Maria  dei  Miracoli 
n.  8.  Maria  di  Monte  8anto 
II  2,  667.  8.  Maria  di  Mon- 
serrato  II  2,  649;  Apostel- 
stat, yon  Sansoyino  II  2, 
564.  8.  Maria  della  Pace: 
Gem.  yon  Peruzzi  II  2,  134 ; 
V.  Raffael  (8ibyllen  u.  Proph.) 
II  2,  467;  Porticus  des 
Klosterhofes  II  2,  885.  8. 
Maria  del  Popolo  II  2.  178. 
631;  Gem.  von  Pinturicchio 
II  2,  272;  von  Caravaggio 
II  2,  798;  Grabm.  Basso  II 
2,  555;  Grabm.  Castro  II  2, 
557*;  Grabm.  Sforza  II  2, 
555. 557;  Chigi-Kap.  (Raffael) 
II  2,  465.  646;  Werke  von 
Lorenzetto  II  2,  560.  8.  Ma- 
ria in  Trastevere  (Basilica 
lulii)  I  134.  285.  289.  824; 
Mos.  I  408;  II  1,  90.  246. 
371;  II  2,  86.  8.  Maria  in 
Via  II  2,  655.  8.  Martine 
ai  Monti  (tit.  Equitii)  I  298. 
324.     8.  Nereo  ed  Achilleo 

I  294.  317.  377.  444;  Ka- 
thedra  I  484.  8.  Onofrio: 
Mad.  V.  Boltraffio    (Lion.?) 

II  2,  309 :  Gem.  v.  Domeni- 
chino  II  2,  793.  8.  Pancrazio 
I  317;  Ciborium  I  373.  S. 
Paolo  fnori  le  roura  I  300. 
824.  371.  255.  256  \  Erz- 
thüre  I  561;   II  1,  75.  88; 


Mosaiken  I  181.  183.  412. 
144 ;  III,  247 ;  Altarciborinm 
II  2,  95 ;  roman.  Candelaber 
II  1,  75.  90.  233.  171,  173, 
Peterskirche  (alte)  1 284. 
294. 305. 309. 325. 257-259; 
II 2, 633 ;  Mosaiken  1404.408. 
421 ;  Fresken  II  1,  23;  Con- 
fe8sioI371  ;KryptaI326;Ne- 
benbantenI306. 351.353  (An- 
dreaskap. ,  Petronillakap.). 
Petersk.  (neue)  II 2. 177. 335. 
403.  587  *.  624.  682  ff.  675. 
689.  694.  232—240:  Petrus- 
statue I  231.  186;  Kathedra 
des  hl.  Petrus  I  379.  504; 
Veronika-Bild  (8chwei8stuch 
Christi)  I  179;  II  1,  282; 
Pietä  von  Michelangelo  II  2, 
579.  214;  Grabm.  8ixtus*  IV: 
II  2,  226.  277.  357.  358; 
Grabm.  Innocenz'  VIII :  II  2, 
226;  Grabm.  Pauls  III:  II  2, 
620 ;  Navicella  Giotto's  (Vor- 
halle) II  2,  103.  25;  Dal- 
matik  Karls  d.  Gr.  (Schatz- 
kammer) I  566.  444;  II  2, 
417;  Dalm.  Leo's  III:  III, 
260;  Sacristei  II  2,  675; 
Colonnaden  des  Vorplatzes 
112.641;  Cnterkirche  (Grotte 
Vatic.)  I  326;  II  2.  688; 
Petrusstatue  daselbst  I  231. 
187;  altes  Bild  d.  Apostelfar- 
sten  1 194*;  Sarkoph.  d.  lunius 
Bassus  I  245.  199;  Grabm. 
Bonifaz' VIII:  II  2.  95.  i7; 
Grabm.  Pauls  II:  II  2,230. 
Aesthetischer  Gehalt  der  Pe- 
tersk. II  2,  642  f.;  ideell- 
ethischer Gehalt  II  2,  334. 
642;  Einfl.  der  Petersk.  auf 
die  weitere  Architektur  II 
2,  643.  Basil.  8.  Petronilla 
(zerst.)  I  318.  872.  877. 
247.  248.  8.  Pietro  in  Mon- 
torio  II  2,  178;  Gem.  v. 
Seb.  del  Piombo  II  2,  749. 
288;  Tempietto  Bramante's 
s.  u.  S.  Pietro  in  Vincoli 
1300.  817.  421;  II  2,  178; 
Mos.  I  404 ;  Befreiung  Petri 
V.  Domenichino  II  2,  793. 
316.  Kathedra  I  378;  Grab- 
mal Julius'  II:  II  2,  418. 
587ff.632.;218.2^i.  8.  Pietro 
e  Marcellino  (Torre  Pignat- 
tara,  Mausol.  der  hl.  Helena) 
I  353.  S.  Prassede  I  317. 
250;  II  1,  15;  Mos.  I  422; 
,Lucas-Bild*  I  178.  8.  Pu- 
denziana  I  288.  297.  301. 
309.  826;  Mos.  I  384.  409 
(Titelbild).  8.  Sabina  1 295. 
827;  Mos.  I  412;  Mad.  v. 
Sassoferrato  II 2,  792 ;  Holz- 
thüre  I  173.  285.  398.  4M. 
502.  i5^.  581;  II  1,311.  Kap. 
Sancta  Sanctorum :  Christus- 


Porträt  I  178.  179;  Scala 
Santa  II 1,  506.  8.  Silvestro 
(Coemeterialbas.)  1 312. 245. 
8.  Silvestro  in  Capite  I  809. 
817 ;  Christus-Portr.  (Abgar- 
bild)  1178;  II  1,282.  8.  Sil- 
vestro a  Monte  Cavallo :  Ge- 
mälde II 2,  529.  794.  8.  Sin- 
forosa  (Coemeterialbasil.)  I 
263.  289.  812.  209.  Siztin. 
Kapelle  des  Vatican :  Archit 
u.  allg.  Ausstattung  II 2,  38. 
178.  339;  Wandgemälde  II 
2,  211.  260.  266.  271.  840. 
125.  157—159;  Deckenge- 
mälde II  2,  324.  847.  160 
bis  167 ;  Jüngstes  Gericht  II 1, 
885 ;  II 2, 685. 199;  Teppiche 
Raffaels  II 2, 447. 8.  SpiritoH 
2,  649.  8.  Stefano  Rotondo  I 
358.  549.  284.  285;  Mos.  I 
404.  421 ;  Kathedra  I  378. 
S.  Susanna:  Altarciborinm  I 
373.  Tempietto  des  Bra- 
mante  bei  8.  Pietro  in  Mon- 
torio  II  2,  835.  681.  23t 
8.  Teodoro:  Mosaiken  I  422. 
Basilika  der  hll.  Tibnrtius, 
Valerian,  Maximus  u.  Zeno 
146.  88.  Trinitä  dei  Monti: 
Kreuzabnahme  von  Dan.  da 
Volterralll,  346;II2,784, 
309.  8.  ürbano  alle  Caffa- 
relle:  Wandmalereien  U  1, 
62.  Kap.  des  hl.  Venantius 
(b.  Lateran)  I  404.  408.  421. 
8.  Vinc.  ed  Anastasio  (Tre 
Fontane)  I818.J?51;  II  1,143; 
Kreuzgang  I  307;  II  1,  11. 
Paläste,  Häuser  etc.: 
Bramante's  (Raffaels)  Haus 
II 2,  631.  Cancellaria-Palast 
112,  630.689;  Gem.  v.  Va- 
sari  II  2.  783.  Capitolsplatz 
m.  Palästen  II  2,  654.  Casa 
di  Rienzo  II  1, 142.  Collegio 
Romano  II  2,  655.  Engels- 
bnrg:  Amor-  u.  Psyche-Cy- 
klus  V.  Perin  del  Vaga  II  2, 
527.  Haus  der  hll.  Johannes 
u.  Paulus  I  305.  509.  Pal. 
Aldobrandini  II  2,  655.  Pa- 
lazzo  Borghese  II  2,  657. 
Pal.  CosUguti:  Gem.  II  2, 
792.  793.  795.  Pal.  Far- 
nese  II  2,  649.  689;  Gem. 
der  Carracci  II  2,  786.  Pal. 
Giraud  (Torlonia)  II 2,  631. 
'  Lateranpal.  II  2,  655.  Pal. 
della  Linotta  II 2, 649.  Pal. 
Maccaroni  II  2,  647.  Pal. 
Massimi  II  2,  647.  Pal. 
Niccolini  II  2,  655.  Poeni- 
tentiarie-Pal.  112,648.  Qni- 
rinalpal.:  Gemälde  der  Kap. 
II  2,  790.  Pal.  Rospigliosi: 
Aurora  v.Guercino  II  2,  790. 
Pal.  Rovere  II  2,  648.  Pal. 
Sacchetti  II 2,  649.    Pal.  di 
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SanBiagioII2,6Sl.  Sapienza 
II  2,  655.  Pal.  Serlopi  II 
2,  655.  Pal.  Spada  II  2, 
647.  Pal.  Vidoni  II  2.  646. 
Y  a  t  i  c  a  n :  Archit.  II  2, 
33.  177.  17Ö.  236.  631;  Ap- 
partamenti  Borgia:  Archit. 
II  2,  34;  Gem.  H  2.  272. 
406.  465.  527.  128;  Loggien 
8.  eig.  Art. ;  Stanzen  s.  eig. 
Art.;  Sala  dei  Palafrenieri : 
Gem.  II  2,  464 ;  Sala  Regia: 
Malereien  11 2, 783. 784 ;  Bade- 
zimmer des  Card.  Bibbienall 
2.464;  Nikolaaskap.:  Gemäl- 
de (Fra  Angelico)  II  2,  240. 
242.  266.  118"  120;  Capp. 
Paolina  II  2,  552;  Siztini- 
sche  Kapelle  siehe  unter 
.Kirchen* ;  vatican.  Papst- 
gmft  I  53.  —  Villa  Albani: 
Gem.  V.  Perugino  II  2,  266. 
Villa  Faroesina  (Chigi)  II  2, 
646;  Gemälde  II  2.  464. 
726.  Villa  Lante  II  2,  647; 
malerische  Ansschnriickang 
II  2,  525.  Villa  Madama 
II  2,  646;  malerische  Aas- 
schmacknng  II  2.  464.  525. 
Villa  Magliana:  Malereien 
II  2,  464.  Villa  u.  Casino 
Julius'  II:  II  2,  656.  Villa 
Ludovisi:  Aurora  v.  Guer- 
cinoII2,  795.  Villa  Medici 
II  2,  657.  —  Porta  Pia  II  2, 
654.  SchildkrOtenbrunnen 
(Font,  delle  Tartamghe)  II 
2.  621.  655. 

Basilika  des  Maxen tius  I 
277. 216.  Pantheon  II 2,  624. 
Tempel  der  Minerva  Medica 

I  351. 

Museen  u.  Biblio- 
theken: Galerie  Borghese : 
Gem.  V.  Ortolano  II  2,  531. 
198;   Raffael    (Grablegung) 

II  1,  348;  112,379;  Tizian 
(,Himml.  u.  ird.  Liebe')  II  2, 
735.  Capitolmuseum :  Gem. 
von  Garofalo  II  2.  531. 
196;  von  Guercino  (hl.  Petro- 
nilla)  II  2,  795.  318;  von 
Reni  II  2,  792.  315.  Gal. 
Colonna:  Gem.  v.  B.  Vero- 
nese  II  2,  298.  Gal.  Doria- 
Pamfili :  (}em.  v.  Caravaggio 
II  2,  798.  Museo  Kirche- 
riano:  Cameol  mit  christl. 
Darstellungen  I  94.  493. 
23;  Statuette  des  Guten 
Hirten  I  229;  Spottcrucifix 
vom  Palatin  1 172. 135.  La- 
teranmuseum: Statuen  des 
Guten  Hirten  1 227. 228. 183 ; 
Hippolytusstatue  I  55.  229. 
185;  Sarkophage  1 172.  289. 
246.  133.  192.  Vatican: 
Museo  CHstiano:  Abercius- 
Inschr.  I  95 ;  altchr.  Aroulae 


I  518.  410,  411;  Bronce- 
plaketten  m.  Petrus  a.  Paulus 

I  193.  161.  162;  byzant. 
£Ifenboinwerke  I  559;  by- 
zant. Reliquienkreuz  II  1. 
818.  226.  227;  byzant. 
Tafelbilder  I  568.  579.  Pi- 
nakothek: Gem.  V.  Cara- 
vagg]o(Grablegang)II2.798. 
320;  Domenichino  (Comm. 
des  hl.  Hieron.)  II  2.  793; 
Melozzo  da  Forh  (Piatina 
zum  Bibliothekar  ernannt) 

II  2,  260.  409.  121 ;  Raffael 
II  2,  378  (Krönung  Mariae). 
487.  188  (Mad.  v.  Foligno). 
513. 192  (Verklärung).  Tep- 
piche Raffaels  II  2,  447; 
Arazzi  della  nuova  scuola 
112,  458.  Bibliothek:  Cos- 
mas  Indicopleustes  u.  Josua- 
Rolle  8.  eig.  Art.;  byzant. 
iUustr.  Codd.  I  453.  542. 
570.  571.  5731;  Virgil- 
handschr.  I  541.  —  Bibliot. 
Barberiniana :  Copie  des 
Chronogi-.  v.  354:  l  448; 
Exultet-Rolle  II  1,  60.  127. 
377;  Medaillon  m.  Welt- 
gerichtsdarstellung I  202. 
217.485. 17i.  Bibl.Casana- 
tense:  IUustr.  mittelalterl. 
Codex  II  1,  60.  Biblioth. 
von  S.  Paul:  Bibel  Karls  d. 
Dicken  II  1,  25.  28.  75.  — 
Ecole  Fran^aise :  Altchr. 
Sarkoph.  I  244*. 

Romainmoutier  II  1,  140. 

Romanino  (Romani),  Girol.  II 
2,  756.  294. 

Romanische  Kunst  I  5;  II  1, 
98  ff.  156.  Der  Name  ,roma- 
nisch'  II  1,  100.  Geschichtl. 
Entwicklung  II 1,  102 ;  zeit- 
liche Begrenzung  nach  rück- 
wärts II  1,  8.  Germanischer 
Charakter  II  1.  35.  Thätig- 
keit  der  Mönchsorden  II 
1,  109.  121.  Träger  der 
künstlerischen  Bewegung 
(Baukünstler)  II 1,  108. 109. 
Einfluss  der  oberital.  Archit. 
(.lombard.  Stil*)  II  1,  108. 
Verwandtschaft  mit  der  syri- 
schen Archit.  1 303.  346.  348. 
Individualismus  in  d.  roman. 
Arch.  11  1,  109.  Das  Bau- 
system II 1,  109.  Charakter 
u.  Elemente  II  1,  100  ff. 
110  ff.  Gewölbebau  II  1,101. 
104.  Innenbau  II  1,120.  Poly- 
chromirung  II  1,  112.  Orna- 
mentik II 1,  101.  112.  Topo- 
graphie der  Baudenkmäler 
II  1 ,  126  (s.  auch  d.  ein- 
zelnen Länder).  Klosteran- 
lagen 111,121.  Nebenbauten 
der  Kirchen  II  1, 120.  Bapti- 
sterien  II  1,  487.    Aesthetik 


der  rom.  Archit.  II  1,  102. 
Rom.  Sculpt  u.  Malerei  s. 
Mittelalterl.  Kunst  Ob  Be- 
zeichnung ,romanisch'  an- 
wendbar auf  Sculptur  u. 
Malerei  14*;  III.  100.210. 

Romanismus  in  der  Kirche  11 
2,  440. 

Romano,  Cristoforo  II  2,  234. 

—  Giulio  15;  112,  445.  447. 
461.  513.  524.  193;  als 
Archit.  II  2,  646. 

—  Gaaparre  II  2,  630*. 
Romanorum  more  (Bauart)  II 

1,  160*. 
Romanos  der  Melode  I  544. 
Romantik  u.   die  Kunst  I   5. 

13.  20.  22.  23.  25.  27. 
Romero,  Juan  II  1,  168. 
Rommersdorf  II  1,  125. 
Romsartuna  II  1,  189. 
Romuald.  hl.  II  2,  253*. 
Ropor,  Maumsde  II  2,  319*. 
Roriczer,  Matthias   II  1,  172. 

506. 
Rosa  coelestis  II  1,  438. 
Rose,  Goldene  II  1,  503. 
Rosenkranzbilder  II  1,  482. 
Rosenweiler  II  1,  246. 
Rosetten  (Fenster)  II  1,  178. 
Rosheim  II  1,  132. 
Rosini  (Kunstgel.)  I  18. 
Rosmini  II  2,  416. 
Rossano-Codex  1 155. 196. 209. 

465.  502.  540.  348—351. 
Rosselli,  (3osimo  II 2, 210.  340. 

342. 

—  Domenico  II  2,  230. 

—  Matteo  II  2,  796. 
Rossellino,  Ant. :  (alsBildh.)  U 

1,  509.  305;  112,  228;  (als 
Archit.)  II  2,  129.  177. 

—  Bemardo  II  2,  228.  635.  97. 
Rossetti,  Biagio  II  2,  653. 

—  Cesarino   di  Francesco  II 

2,  376. 

Rossi,  Carlo,  dessen  Schatzfund 

I  593.  594. 

~  Giov.  Batt.  de  I  27,  82.  37. 
43.  47.  66.  163.  218.  269. 
384.  386*.  387.  390.  396. 
400.  409.  414.  417.  450. 
471  f.  491. 

—  Mich.  Stefano  de  I  33. 

—  Properzia  de'  II  2.  32.  561. 

—  Vinc.  dei  II  2,  621. 
Rostock:  Goth.  Kirchen  II  1, 

203. 
Rothenburg  o.  d.  Tauber:  Ja- 
kobsk.  II 1, 202 ;  goth.  Altäre 

II  1,  227. 

Rottweil :  Ehem.  Pelagiusk.  II 

1,  132. 
Rouen:    Kathedr.   II    1,    183; 

Lettner  II  1.  479.    Kirche 

S.  Ouen  II  1,  153.  183. 
Rovere,  Franc,  della  (Sixtus  IV) 

II  2,  376. 
Rovezzano.  Bened.  da  II  2,  559. 
54* 
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Rubens  I  10;  II  1,  380.  346; 
II  2,  81.  318. 

Radolstadt:  Goih.  Altar  II  1, 
228. 

Rufach:  Arbogastk.  II  1,  197. 
Aussenkanzel  II  1,  481. 

Ragae  I  375*. 

Rahmsucbt  als  Beförderin  der 
Kunst  II  2,  32  f.  34. 

Ruinen  in  Scenen  ans  Jesu 
Jugend  II  2,  482. 

Rumohr  (Kunstgel.)  I  14.  20. 
538;  II  2,  99. 

Rundbauten  s.  Centralbanten. 

Rundbogenfries  II  1,  112. 

Runkelstein  (Burg) :  Wand- 
malereien II  1,  246.  412. 

Rupert  y.  Deutz  II  1,  861. 

Ruskin  I  19. 

Russlands  Kunst  I  555.  587  ff. 
Berufung  ital.  Kflnstler  I 
589;  .fränkischer  Stil*  (Friaj- 
skl)  ebd.  Illustrirung  der 
Apokalypse  II  1,  358. 

Rustica  II  2,  177.  624.  651. 

Rustici,  Giov.  Francesco  II  2, 
559. 

Ruthwellkreuz  I  612  ff.  479; 
II  1,  819. 

Ruweha  I  286.  289.  348.  218. 
221.  278. 

Ruy  Gonzales  de  Glavijo  1 579. 

Ruysch,  Johann  II  2,  882. 

S^abbatani,  Lor.  II  2,  533.  785. 

Sabbatini,  Andrea  (A.  da  Sa- 
lerno)  II  2,  528.   569.   194. 

Sabellius  (Irrl.)  II  2,  148.  158. 

Sabina,  angebl.  Tochter  Erw. 
V.  Steinbach  II  1,  223. 

Sacchis,  de,  s.  Pordenone. 

Sacco  di  Roma  II  2,  80.  488. 

Sachsen :  Frühmittelalterl.Bau- 
kunst  II  1,  36;  roman.  Bau- 
kunst II  1,  185;  goth.  Bau- 
kunst II  1,202.  Mittelalter!. 
Sculpt.  II  1,  87.  41.  220. 
Miniaturmalerei   II  1,   288. 

Sacra  Gonversazione  I  436; 
112,27.  199.  488  f.  490. 504. 
748.  761. 

Sacramentarien  illustrirt  II  1, 
31.  887. 

Sacramente  dargest.  I  162  ff. ; 
II  1,  898. 

Sacramentsh  ansehen  (Taber- 
nakel) II 1, 466  f.;  II 2,  678  f. 

,Sacrament8mühle'   II  1.   397. 

Sacristeien  II  2,  675.  S.  auch 
Diakonikon. 

Sadeler  (Kupferstecher)  II  1, 
263*. 

Sadoleto,  Jacopo  II  2,  69.  405. 
438.  440. 

Säckingen  I  607. 

Saeculum  obscurum  II  1,  33; 
II  2,  44. 

Sftle  als  gottesdienstl.  Räume 
I  258. 


Sängerbahnen  II  2,  686. 

Särge,  altchr.  I  235.  236.  S. 
auch  Sarkophage. 

Säule  (ikonogr.)  I  125 ;  (Bau- 
glied) I  288.  289.  831;  ni, 
101.  112;  Sänlenbau  in  d. 
Renaiss.  II  2,  624.  669.  670. 
Antike  Säulenordnungen  in 
d.  Archit.  der  Ren.  II  2, 
177.  699.  670. 

Sage  u.  Kunst  II  1,  269.  367. 
423  f.;  antike  Sage  m  d. 
mittelalteri.  Kunst  II 1,  402. 

Saida:  Altchr.  Bleisärge  I  93. 
236.  191. 

Saint-Albans :  Kathedr.  II  1, 
126.  138.  76. 

Saint-Denis:  Kloster  I  600. 
Kirche  1800;  II  1.106.107. 
150.  181.  124;  Glasgem.  II 
1,  254;  Reliquiar  I  492. 
Miniaturmalerei  II  1,  28. 

Saint-Di^:  Aussenkanzel  IE  1, 
482. 

Saint-Emilion  (Gironde):  Ro- 
man. Gentralbau  II  1,   141. 

Saint-Gän^ronx  (Poiton)  II  1, 
139. 

Saint-Germer  (b.  Beauvais)  II 
1,  106.  107.  181. 

Saint-Gilles  (Provence) :  Abtei- 
kirche II  1,  140;  Portal- 
sculpt.  II  1,  216.  Altchr. 
Sarkophag  I  141.  79. 

Saint  -  Jean  •  du  -  Doigt :  Goth. 
Kelch  II  1,  470. 

Saint-L6:  Aussenkanzel  II  1, 
482. 

Saint-Maurice(  Wallis)  II 1, 140. 

Saint-Maximin  (Provence):  Ma- 
rienbild in  der  Krypta  der 
Kirche  I  187.  149.  Altchr. 
Sarkophage  I  247. 

Saint  -  Michel  d'  Entraigues  : 
Roman.  Gentralbau  II 1, 141. 

Saint-Paul,  Anth.  (Kunstgel.) 
II  1.  149.  150. 

Saint-Riquier  s.  Gentula. 

Saint-Savin :  Wandmalereien 
II  1,  78. 

Saint-Savinien  (b.  Sens) :  Basil. 
II  1,  15.  111. 

Saint-Sulpice  (am  Genfer  See): 
Kirche  II  1,  140. 

Saint- Wandrille  s.Fontanellum. 

Sainte-Beuve  (Kunstgel.)  I  19. 

Saintes:   Kathedr.    II  1,    140. 

Sakkarah :  Altchr.  Textilftinde 
I  584. 

Sakkas,  Ammonius  II  1,  26*. 

Salaino,  Andrea  II  2,  826. 

Salamanca:  Kathedr.  II 1,  142. 
209;  Portalsculpt.  II  1,  219. 

Salamis:  Weltgerichtsbild  in 
Panagia  Phaneromeni  II  1, 
875. 

Salem  (Baden)  II  1,  125.  199. 

Salerno :  Dom  III,  145 ;  Bronce- 
thüre  I  560;   II  1,  88.  89; 


Paliotto  II  1,  39.   175.   18 

bis  20.  —  Gem.  v.  Sabbatini 

(A.  da  Sal.)  II  2,  528. 
Salerno,  Andreada,  s.  Sabbatini. 
Salisbury:  Kathedr.  II  1,  188. 
Salmasius  I  10. 
Salomon  dargest.  II  1,  280. 
Salona:    Baptisterinm  I   360; 

Paviment  desselben  I  424. 

Altchr.  Sarkophag  1 250. 201. 
Saloniki:    Altchr.    Kirchen    I 

341.   360;   byzantinische  I 

578.    Mosaikmalerei  I  404. 

Ambonen  I  233.   881.   546. 

552.  189.    Apostelk.  (Eski- 

Dshuma)   I  288.  294.   341. 

360.  578.  Demetriusk.  1 289. 

294.  375. 220.   Eliask.  I  360. 

578.     Georgsk.  I  360.   293. 

Marienk.  I  578.     Sophienk. 

I  860;  Mos.  I  542. 
Salonnes  II  1,  196. 
Salutati,  Coluccio  de'  II  2,  52. 

68.  70.  405. 
Salvatore,  Giorgio  di  II  1,  83. 
Salve  Regina  II  1,  433. 
Salvi,   Giov.   Batt,   s.   Sasso- 

ferrato. 
Salviati  (Glasfabricant)  I  480. 
Salzburg:   Klosterstiftungen  1 

607.     Roman.  Archit.  II  1. 

133.    Dom:   Taufbecken  II 

1,  487 ;  Reisealtar  II  1,  463. 

S.  Petersstift:  Roman.  Kelch 

II  1,  469.  471.  Grotte  in  d. 
Einsiedelei  I  248*.  Nonn- 
bergkioster :  Faldistorinm  II 

1,  258.  484. 

Salzwedel :  Goth.  Kirche  II  1, 

203;  Altar  II  1,  228. 
Samaritan,  barmh.  I  467. 
Samariterin  am  Brunnen  1 135. 

159. 
Sammlungen,  archäolog.  (in  d. 

Renaiss.)    II    2,    60.    276. 

691. 
Samothrake :    Heidn.    Tempel 

von  basilikaler  Dispos.  1 269. 

273 
Samson  I  148.  157. 
San  Daniele,  Pellegr.  da  11  2, 

752. 
San  Germano:  S.  Maria  delle 

Cinque  Torri  I  327.  260. 
San  Gimignano :  Kirche  S.  Ago- 

stino :  Gem.  v.  Gozzoli  11  2, 

202.    Dom  (Pieve) :  Gera.  v. 

Ghirlandajo  II  2,  210;  von 

P.    Pollaiuolo    II    2,     184; 

Werke  des  B.  da  Maiano  II 

2,  230.  Pal.  Pubblico:  Gem. 
V.  Pinturicchio  II  2,  274. 

San    Giorgio  in  Yalpolicella : 

Kirche  1 600;  Altarciborium 

I  595. 
San  Giovanni,   Giov.  da  (Ma- 

nozzi)  II  2,  796. 
San  Vito :  Fresken  von  Pomp. 

Amalteo  II  2,  754. 
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San  Yittore  (b.  S.  Germano) : 
Mittelalter!.  Wandmalereien 
in  S.  Nicola  II  1,  64.  379. 

Sanct  Amaal(Saarbr.) :  Stiftak. 
II  1,  192. 

Sanct  Blaaien  (Kloster)  I  607. 
S.  auch  Sanct  Panl. 

Sanct  Florian  (Kloster)  I  607. 

Sanct  Gallen :  Bedeutung  fOr  d. 
Kunst  1620.    Klosteranlage 

I  607.  620;  II  1,  12.  €,  Ba- 
silika II 1, 9. 14. 15. 110. 11 1 ; 
ehem.  Malereien  derselben 

II  1,  23.  52.  69.  —  Minia- 
turmalerei II  1,  29.  51; 
illustr.  Handschriften  I  474. 
584.  617.  484;  II  1,  29. 
Tutüo-Tafehi  II  1,  20.  429. 
10.  11. 

Sanct  Johann  (E1&)  II  1,  132. 

SanctPau!  (K&mthen):  Kloster- 
kirche II  1,  133;  Paramente 
ans  S.  Blasien  II  1,  258; 
Kreuz  ebendorther  II  1,  44. 

Sanct  Petersburg:  Eremitage 
(Museum) :  Madonnen  von 
RaffiielII2,474.479.  Ehem. 
Samml.  Baisilewski:  Altchr. 
Broncelampe  1 279.  296. 303. 
488.  369;  Schale  aus  Pod- 
goritzal  70.482.  361.  Samm- 
lung Swenigorodskoi :  Byz. 
Emails  I  563.  443. 

Sanct  Thomas  a.  d.  Kyll  II  1, 
124. 

Sanct  Trudpert  (Schwarzwald) 

I  607 ;  roman.  Tragkrenz  II 
1,  318*. 

Sanct  Ulrich  (Schwarzw. ;  nicht 
S.  Trudpert) :  Roman.  Tauf- 
becken 1 165 ;  II  1,^^1.294. 
295. 

Sanct  Veit  (b.  Freising) :  Chor- 
gestOhl  II  1,  483. 

Sanct  Wolfgang :  Pacher- Altar 

II  1,  228.  166. 
Sandrart,  J.  v.  I  11. 
Sandstein  als  Baumaterial   II 

1.  120. 
Sangallo,  Ant.  da,  d.  Ae.  II  2, 
648. 

—  Ant.  d.  J.  II  2,  638.    648. 

—  Francesco  da  II  2,  558*. 

—  Giuliano  da  II  2,  177.  631  *. 
637.648;  als  Plastiker  II  2, 
559. 

Sanmicheli,  Michele  II  2,  651. 
Sano  (Ansano)  di  Pietro  II  2, 

130.  131  f. 
Sansecondo,  Giacomo  II  2,  409. 
Sansovino,  Andrea  (A.  Gontucci 

da  Monte  S.  Savino)   II   2, 

224.  554.   202-205;   seine 

Schule  II  2,  559. 

—  Francesco  II  2,  698. 

—  Jacopo  (Tatti) :  (als  Archit.) 
II  2,  564.  651 ;  (als  Bildh.) 
II  2,  564. 566. 208. 209;  seine 
Schule  II  2,  565  f. 


Sant'  Angelo  in  Formis :  Fres- 
ken 1584;  III,  U.  75.79. 
90.  348.  369.  379.  404.  40. 
250;  II  2,  855. 

Santa  Maria  d'Arbona:  Goth. 
Kirche  H  1,  206. 

Santa  Maria  Capua  Vetere  s. 
Capua  Vetere. 

SanUcroce,  Girol.  II  2,  570. 
hll.  213. 

Santafede,  Fabrizio  u.  Fran- 
cesco II  2,  784. 

Santarem:  Klosterk.  II  1,  142. 

Santhiä:  Gem.  v.  Gaud.  Fer- 
rari II  2,  330. 

Santi,  Giovanni  u.  Peruzzolo  II 
2,  373. 

—  Raffaello  s.  Raffael. 

—  di  Tito  II  2,  795. 
Sarabaglio  s.  Bambaja. 
Saracenischer  Einfluss  in  der 

sicil.  Architektur  II  1,  145. 
Sarkophage:  antike  I  89; 
jüdische  I  55;  altchr.  I  40. 
57.  66  f.  89.  136.  225.884; 
Sculpturen  beeinflusst  von 
der  Todtenliturgie  1 70 ;  Sym- 
metrie der  figuralen  Decora- 
tion 1 68 ;  von  Tegurien  fiber- 
deckt I  40.     Fränkische  S. 

I  605. 

Saronno :  Wallfahrtskirche  m. 

Fresken  v.  Luini  II  2,  328. 

857*.  628.  153. 
Sarteano,  Fra  Albertino  da  II 

2,  71. 
Sarto,  Andrea  del  II  2,   708. 

262—267. 
Sarzano,  Tommaso  da  II 2, 242. 
Sassoferrato  (Giov.  Batt.  Salvi) 

II  1,  428;  II  2,  794. 
Satan  s.  Teufel. 

Satire  in  d.  Kunst  II  1,  453  f. 

455.  483. 
SaugrOhre,  liturg.,  s.  Fistula. 
Savoldo,     Gian    Girol.     II  2, 

755.  293. 
Savonarola,  Fra  II  2,  73.  139. 

207.    269.    270.    278    (130. 

131.    132).   292.   358.   404. 

414.  547. 

—  Michele  II  2,  190*. 
Savonni^res:  Kirche  I  601. 
Sayn:  Roman.  Taufstein  II  1, 

487. 
Scala :    Antikisirende    mittel- 

alterl.  Büste    (j.   in  Berlin) 

II  2,  92.  9. 
Scalza,  Ippolito  II  2,  655. 
Scamozzi,  Vincenzo  II  2,  652. 
Scanelli  II  2,  390. 
Scarparia,  Giac.  da    II  2,  68. 
Scarsellino  (Ippolito  Scarsella) 

II  2,  532.  785. 
Schacheneck  (Lothr.) :   Bapti- 

sterium  II  1.  487. 
SchAcher  bei    der  Kreuzigung 

Christi  II  1,  340.  ,Schächer- 

kreuz*  II  1,  331.  340. 


Schäfer  (Kunsthist.)  II 1,  104. 

Schafe  (ikonogr.)  I  103. 

Schaffhansen :  Allerheiligen- 
münster  II  1,  132. 

Schakka:  Basilika  I  272.  288. 
289.  807.  347.  243.  274. 
275;  II  1,  155. 

Schauspiele,  geistl.  II  1,  269. 
420  ff.  Schausp.  u.  Kunst 
II  2.  160'. 

Schayes  (Kunstgel.)  I  24. 

Schedel,  Hartm.  II 2,  190. 191. 

Schedone.  Bartol.  II  2,  789. 

Scheffer,  Ary  II  1,  852. 

Schellen,  liturg.  II  1,  475. 

Schelling  über  Kunst  u.  Re- 
ligion I  2. 

Scherer,  Wilh.  13;  112,  393. 

Scheyem,  Konrad  von  II 1, 238. 

Schiacciato  (Flachrelief)  112, 
218. 

Schiavone  11  2,  766. 

Schickard,  Heinr.  II  1,  228. 

Schiff  (ikonogr.)  I  95.  97; 
vom  Fisch  getragen  I  94. 

Schinkel.  K.  F.  I  17. 

Schlange  als  symbol.  Bild  I 
108.  210.  Schi,  am  Fuss 
d.  Kreuzes  II 1,  341.  Eherne 
Schi.  185;  II 2,  369.  Schlan- 
genbilder der  Gnostiker  I 
«3.  109  f. 

Schlegel,  Fr.  V.,  13*;  II 2,  517. 

—  W.  V.  I  13. 
Schleieimacher  13*. 
Schleswig  (Stadt):  Dom  II  1, 

138;  Schnitzaltar  II  1,228. 

Michaelsk.  II  1,  138. 
Schlettstadt:  Fideskirche  II 1, 

132.    S.  Georg   II    1,    132. 

197 ;  Chorgestflhl  II  1,  482. 
Schlosser,  J.  v.    I  217.   218; 

II  1,    1;   II  2,    149*.    150. 

151.  399. 
Schmarsow  I   17. 
Schmelz  s.  Email. 
»Schmerzensmann*  II  1,  805. 
Schmid.  M.  (Knnstgel.)  I  507. 
Schmidt,  Fr.  v.  (Archit.)  I  25. 

—  W.  (Kunstgel.)  I  17. 
Schmiedekunst  II  1,  258.  262. 
Schmucksachen,  altchr.  1 478  f. 

489.  492  ff.  512;   longob.  I 

593 ;  goth.  Schmuckgeräthe 

II  1,  261. 
Schnaase  I  16.  539;  U  1,  77. 

156. 
Schneider.  Fr.  I  25;  112,  64. 

401.  414.  517. 
Schnitt,  Goldener  II  1,  173. 
Schnitzaltäre,  goth.  II  1,  227. 

423.  460. 
Schnütgen  I  26. 
Schöne,  das,  Definitionen  I  2 ; 

Dante's  Definition  der  Schön- 
heit II  2,  12. 
Schöngrabern:  Spätromanische 

Kirche   II    1,    134;    Sculpt. 

II  1,  220. 


848 


Register  zum  ganzen  Werke. 


Schöpfungsgesch.  dargest.  I 
143. 245;  11 1,280;  II 2, 364  flf. 

Schola  Palatina,  karolingische 
II  1.  25.  27. 

Scholae,  altchr.  I  259.  262. 

Scholastik  II  2,  142. 

Schongaaer  II  1,  352.  243, 

Schorbach  (Lotfar.) :  Roman. 
Beinhaas  II  1,  511. 

Schottland  I  608.  S.  auch 
England. 

Schranken  s.  Cancelli. 

Schreibgeräthe  I  513. 

Schrift,  fll,  ülustrirt  I  188  ff. 
460  ff.  463;  n  1,  25.65.75 
(Tab.).  211*.  289  ff.;  II  2, 
168  f.  341  ff  462  f.  768. 
Zasammenstellong  der  wich- 
tigsten   altchr.    Denkmäler 

I  475.  S.  auch  Armenbibel, 
Bilderbibel,  Genesis.  Alle- 
gorische Schriftauslegnng  u. 
Kunst  I  77.134.450;  II  1, 
270.  Heil.  Schrift  in  d.  Li- 
turgie I  451. 

Schriftrolle   in   d.    Hand   des 

Johannesknaben  II  2,   477. 
Schrörs  II  2,  400.  414. 
Schahlein,  Hans  II  1,  227. 
Schale  von  Athen  (Raff.)  II  2, 

389.  409.  172, 
Schultze,  Vict.  133.  37*.  74. 

98  \  126.169.181.214.246. 
Schuttern  I  607. 
Schutzmantel  Mariae  s.  Mariae 

Schutzmantel. 
Schwaben:  Roman.  Arch.  II 1, 

131  f. ;  goth.  Arch.  II 1, 201 ; 

goth.  Sculptur  II 1,  225.  227. 
Schwarzach  (Baden)  II  1,  130. 
Schwarzrheindorf:  Kirche III, 

128.    138;   Malereien   II  1, 

243.  180 
Schwiiz:  Pfarrk.  II  1,  202. 
Schweden  a.  Skandinavien. 
Schwein  (als  Symb.)  II  1,  407. 
Schweisstuch   Christi    I  179; 

II  1,  282. 

Schweiz :  Roman.  Bauten  II 1, 
132.  140;  goth.  Bauten  II 1, 
183.  199;  goth.  Sculptur 
II  1,  228. 

Schweizerscheiben  II  1,   256. 

Scott  (Architekt)  I  24. 

Scoticum  opus  II  1,  153. 160*. 

Sculptur :  Verhältniss  zwischen 
Sculpt.  u.  Architektur  II 1, 
210;  zw.  Sculpt.  u.  Malerei 
II  2,  300.  Ob  ,gothisch' 
u.  «romanisch*  anwendbar 
auf  Sculpt.  14*;  III,  110. 

Sebastian,  hl.  I  200;  II 1,  436. 
445. 

Sebastopol:  Altchr.  Basiliken 
I  343. 

Seckau  II  1,  134. 

Seckenheim :  Roman.  Feld- 
kreuz II  1,  323. 

Secretarium  der  Basilika  1 800. 


Seele  dargest.  I  99 ;  II  2,  154. 
Seelenleben  in  d.  christl.  Kunst 

I  3;  II  1,  219.   236 ff.  251. 

453;  II  2,  8.9.800.    S.auch 

Mystik. 
Segeberg :  Goth.  Altar  II 1, 228. 
Segensgestus  I  117.  465. 
Segna  von  Siena  II  2,  120. 
Segnatura  —  Erklärung   des 

Wortes  II  2,  382* ;  Gemälde 

s.  Stanzen. 
Segovia:   Kathedr.  H  1,   209. 

S.Esteban,  S.Martin,  S.Millan 

111,142.  Teroplerk.  II  1,125. 
Seidenweberei  s.  Textilkunst. 
Seirkieran :     Frühmittelalterl. 

Bauten  I  608. 
Seitz  (Karthause)  II  1,  202. 
Seligenpforten :  Ghorgesttthl  II 

1,  482. 
Seligenstadt:  Basilika  II  1,  9. 
Seligkeiten,  acht  II  1,  390. 
Sellae  I  378 ;  sellae  perforatae 

ebd. 
Selvaggio  (Archäol.)  I  7. 
Semper,  Gottfr.  1 17 ;  II 1,  78*. 
Senatorium  I  380. 
Senlis:   Kathedr.    II    1,    182. 

S.  Vincent  II  ),  106. 
Senkgräber  I  43. 
Sennen,  hl.  I  200. 
Sens:     Kathedr.    II    1,    182; 

Glasgem.  II  1,  254.   S.  Co- 

lombe  II 1,  105.    Kamm  des 

bl.  Lupus  I  605.    Elfenbein- 

sculpt.  1502.559;  II  1.  17. 
Sens,  Wilh.  von  II  1,  185. 
Sepulcralkunst ,    antike ,    ihr 

alleg.  Charakter  I  88 ;  alleg. 

Charakter  der  altchristl.  S. 

I  91. 

Sequester  d.  Katakomben  I  ^9. 
Serlio.  Seb.  II  2,  62*.  656.  698. 
Serravalle:    Gem.    v.    Tizian 

II  2    738. 

Sertei :  Basilika  I  338.  271, 

Sessa:  Ambo  II  1,  405;  II  2, 
91.  355. 

Sessel,  antike,  als  Bischofs- 
stahle I  378. 

Sesto.  Cesare  da  II 2,  825.  527. 

Settignano,  Cioli  da,   s.  Cioli. 

—  Desiderio  da  II  1,  510; 
II  2,  228. 

Settingen  (Lothr.)  II  1,  196. 

Severano  (Archäol.)  I  81. 

Sevilla:  Kathedr.  II  1,  209; 
Glasgem.  II  1,  256.  Altchr. 
Statue  des  Guten  Hirten  I 
226.  Statue  des  hl.  Hie- 
ronymus  von  Torrigiano  II 2, 
560.  206. 

Sforza,  Bianca  Maria  II  2,  306. 

—  Franc. :  Reiterbild  von  Lio-  ' 
nardo  II  2,  304  f.  i 

Sfumato  II  2,  287.  , 

Sholdan(Engl.):  Roman.  Sculpt. 

II  1,  219. 
Sibyllen  I  73.   160;   II  1,  65.  i 


271.  402.  404;  II  2.  852. 
363. 369*.  468;  sibyll.  Bacher 

I  92. 

Sicardus  (Liturgiker)  II  1, 
862.  363. 

Sicilien:  Katak.  I  57;  altchr. 
Kunst  I  87.  Mittelalterl. 
Mosaiken  U  1,  90;  roman. 
Architektur  U  1, 145;  goth. 
Archit.  II  1,  206.  Seiden- 
Wirkereien  I  565. 

Sieb,  liturg.  I  518. 

Siebenschmerzenbilder  1 186*. 

Siebenzahl  I  125;  II  1,  442. 

Sieg  symbolisirt  I  119.  120; 
S.  aber  d.  Heidenthnm  1 109. 

Siegburg:  Goldschmiede-  und 
Emaillirkunst  II  1,  43.  257. 
Anno-Schrein  II  1,  478. 

Siegelringe  I  493.  494. 

Siena :  Geschichte  u.  Charakter 
n2,  118.  127  f.  133.  Maler- 
schulen II  2,  117  ff.  127  ff. 
727.  —  Capp.  di  S.  Ansano : 
Gem.  II  2,  124.  Kirche 
S.  Bemardino:    Gem.  II  2, 

130.  727.  S.  Caterina  II  2, 

131.  647.  Dom  II  1,  207. 
14tf;II2,96. 121;Paviment 
II 1.  368 ;  II 2,  135.  357.  42. 
43;  Fresken  II 2, 133  (Kap.d. 
hl.  Bern.);  Hochaltar  II  2. 
132;  Kanzel  II  2,  93.  16; 
Chorgestahl  n2,685;  Taber- 
nakel II 2, 255 ;  Weihwasser- 
becken II  2.  252;  Piccolo- 
mini- Altar  II  2,575  f. ;  Statue 
von  Donatello  II  2,  216; 
roman.  Reliefs  aas  Ponte 
allo  Spino  II  1,  231 ;  II  2, 
88.7.  Dom-Libreria:  Fresken 
V.  Pinturicchio  II  2,  273. 
274;  Dombild  von  Duccio 
(in  der  Opera  del  Duomo) 

II  2.  119.  35.  36,  Kirche 
S.  Domenico  U  1,  167.  94; 
Altarciborium  (B.  daMajano) 
11  2,  131.  280;  Gemälde 
n  2,  118  (Guido).  182.727. 
275  (Sodoma).  133  (Matteo 
di  Giov.).  Kirche  Fonte- 
giusta :  Gem.  v.  Peruzzi 
II  2,  647.  S.  Francesco  II 1, 
166;  Gemälde  (Lorenzetti) 
II  2,  124.  S.  Galgano  II  1, 
205.  Innocenti-K.  II  2,  665. 
Mad.  della  Neve:  Madonnen- 
bild von  Matteo  di  Giovanni 
II  2,  133.  Mad.  di  Proven- 
zano  II  2,  666.  Servitenk.: 
Gem.  V.  Matteo  di  Giov. 
II  2,  133.  S.  Spirito:  Gem. 
von  Fra  Paolino  II  2, 
292.  —  Palazzo  Pubblico: 
Fresken  II  2,  40.  122.  124. 
141.  37.  39.  40;  Gem.  in 
der  Vorhalle  H  2,  56;  Bild 
der  hl.  Katharina  (v.  Sano 
di  Pietro)  II  2,  131.    Ospe- 
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dale  deUa  Scala  II  2,  128. 
132.  133.  Fönte  Gaia  II  2, 
282.  Akademie:  Gem.  v. 
Sano  dl  Pietro  II  2,  132. 

Siena,  Marco  da  II  2,  784. 

—  Mino  u.  ügolino  da  II 2, 1 18. 

Sigilgaita-Bttste  II  2,  84.  8, 

Siginand  von  Trier  (EOnstler) 
II  1,  44. 

Signorelli,  Lnca  (L.  di  Egidio 
di  Ventura)  II  2,  184.  205. 
260.  341.  342.  122. 

Signorili  II  2,  12*. 

Sigaenza:  Eathedr.  II  1,  142. 

Sillegny  (Lothr.)  II  1,  196. 

SilviaePeregrinatio  1 178. 270*. 
284.  306. 

Silvio,  Enea,  s.  Pios  II. 

Simcon  Metaphrastes  I  573. 

Simone  di  Martino  (Martini)  II 
2,40.112.122.160.166.57. 

Simonetta  Vespnccia  II  2,  206. 

Sinai :  Verklärangskirche  1 343. 
Altchr.  Malereien  1 171. 426. 
Illastr.  Psalteriam  I  542. 

Sindones  I  179. 

Sion  B.  Sitten. 

Sippe,  heilige  II  1,  428;  II 
2.  199. 

Sirani,  Giov.  Andrea  n.  Elisa- 
betta  II  2,  792. 

Sirenen  I  213.  215;  n  1,  403. 

Siricius  (Papst)  I  409.  410. 

Sismondo  di  Sismondl  II  2,  63. 

Sisto,  Fra  II  1,  167.  168. 

Sitten:  Dom  II  1,  140. 

Siztinische  Madonna  II 1,  427 ; 
II  2,  498.  190. 

Sixtus  ni:  I  396. 

Sixtus  IV:  II  2,  33.70.71.185. 
260.  688;  sein  Grabmal  (Pe- 
tersk.)112, 226. 277.357.358. 

Skandinavien :  Roman.  Bau- 
kunst II  1,  118  f.;  goth. 
Bank.  II 1, 188.  Mittelalter!. 
Weltger.-Bilder  II  1,  380. 

Skelett  als  Bild  desTodes  1210. 

SkizzenbQcher  (Renaiss.)  II  2, 
692  f.  »Venezianisches  Skiz- 
zenbuch* (Raffael?)  II 2, 376. 

Sluter,  Claux  II  I.  219. 

Smaltum  I  401.  489. 

Smyma:  Altchr.   Sarkophage 

I  251. 

Sodoma  (Giov.  Ant.  de'  Bazzi) 

II  2,    182.   134.    136.  382 
383.  726.  274.-276. 

Soest:  Dom  II 1.  134;  Fresken 

II  1,    243;   Glasgem.   II  1, 

253.     S.  Peter   II    1,    134. 

Wiesenkirche     II    1,    202; 

rom.  Antependium  II 1 ,  249. 

186;   rom.  Ereuzigungsbild 

II  I,  324.  337*. 
Sogliani,  Giov.  Ant.  II  2,  715. 
Soignies:    Kirche   S.   Vincent 

II  1,  36. 
Soissons:  Eathedr.   II  1,  182. 

S.M^dardI600;IIl,15.111. 


.  I 


Solario,  Andrea  del  Gobbo 
II  2,  326.  148. 

—  Ant.  (Zingaro)  II  2,  201. 

—  Cristoforo  (il  Gobbo)  II  2, 
234. 

—  Guiniforte  da  II  2,  284. 

—  Pietro  di  Martino  II  2, 178. 
Solea  I  880. 

Someren,  van  I  20. 

Sonne  u.  Mond  dargestellt: 
in  d.  altchr.  Kunst  I  206. 
238;  bei  der  Kreuzigung  I 
175;  II  1,  69.  339.  Sonnen- 
rad I  130.    Sonnenuhren  II 

1,  417.  506. 
Sorbey  II  1,  196. 
Soriano:  Katak.  I  56. 
Sorta,  Cristoforo  I  9. 
Soties  s.  Possenspiele. 
Sonfflot  I  21. 

Spada,  Lionello  II  2.  789. 

Spagna,  lo  II  2.  376. 

Spagnoletto  s.  Ribera. 

Spahn,  Mart.  n  2,  351*.  588*. 

Spalato :  Altchr.  Sarkoph.  1 250. 
Palast  des  Diocletian  I  456. 

Spangen  I  512. 

Spanheim  I  8.  11. 

Spanien:  Altchr.  Kunst  1249, 
836.  Arab.  Kunst  I  586. 
Roman.  Archit.  II  1,  141; 
goth.  Archit.  II  1,  209. 
Mittelalt.  Plastik  II  1.  220. 
Glasmalerei  II 1, 256;  Minia- 
turmalerei II  1,  235. 

Spanzotis,  Mart.  de  II  2,  726. 

Speculum  hnmanae  salvationis 
II  1,  276. 

Speier:  Dom II 1,  128;  Grabm. 
Rud.  von  Habsburg  II  1, 
509.  .Oelberg*  II  1,  511. 
S.  German  I  607. 

Speisekelche  II  1,  469. 

Spello :  Chiesa  Tonda  (Mad.  di 
Vico)  II  2,  644.  666.  Ka- 
thedr.:  Gem.  von  Pinturic- 
chio  II  2,  278. 

Sperandio  (Medailleur)  II  2, 
686. 

Sphärenharmonie  II  2,  512. 

Spiele  II 1, 419.  S.auchSchau- 
spiele. 

Spielkarten   II  1,  413.  420. 

Spirale  als  Ornament  I  604. 
608.  612.  617;  II  1.  26. 

,Spitzbogenstil*  II  1.  149. 

Spoleto:  Altchristi.  Bauschule 
1286.296.  Longobard.  Kunst 
I  598.    Kirche   S.  Agostino 
I  286.  296.    329.  219.  261;  i 
Chorgestühl  II  2,  376.  Dom:  | 
Fa^adenmosaik    11  1,   247;  , 
Fresken  v.  Fil.  Lippi  II  2,  , 
187.    57.     Mad.    di    Loreto  i 
112,666.  Chiesa  della Manna  { 
d'Oro  u.  S.  Rocco  II  2,  644.  | 
S.  Michele  u.  S.  Pietro  1 329.  , 
Tempietto    di    Clitunno    II 

2,  84.  I 


Spolien  aus  antiken  Gebäuden 
in  der  christl.  Kunst  I  289. 
554;  II  2,  689. 

Spon,  Jacques  I  10. 

Spottbilder,  antichristl.  I  84; 
Spottcrucifix    vom    Palatin 

I  116. 172. 134 ;  mittelalterl. 
Spottbilder  II  1,  453.  455. 
483 ;  ihre  eigentliche  Bedeu- 
tung II  1,  456. 

Springer,  Ant.  14*.  16.  269. 
370  f.  387.  470.  548;  II  1, 
30  f.  79.  216.  265  f.  268. 
361.   400.    408.   421.    440; 

II  2,  2.  56.  99.  189.  392. 
394.  397.  430. 

Springinklee  II  1,  263*. 

Squarcione,  Andrea  II  2,  160. 
189. 

Staat  alsKunstförderer  II 2, 34. 

Stabkreuz  I  508. 

,Stabat  Mater',  Einfl.  auf  d.  bild. 
Kunst  II  1,  326. 

Stäbe  kirchlicher  Personen  II 1 , 
500.  504;  Sagen  darüber 
II  1,  500  u.  Note. 

Städte  personificirt  I  449;  II 
1,  70.  445.  Städteansichten 
auf  altchr.  Gemälden  I  483. 

Stalaktitengewölbe  II  1,  209. 

Stammbaum  Christi  II  1,  279 ; 
II  2,  369.  St.  religiöser 
Orden  111,280;  112,253*. 

Stanzen  des  Vatican  II 2, 382  fif. ; 
Gem.  der  I.  Stanze  (Cam.  della 
Segnatura:  Disputs,  Parnass, 
Jurisprudenz ,  Schule  von 
Athen)  II  2,  79.  193.  256. 
324.  888.  441.  169-172; 
Gem.  der  II.  Stanze  (del- 
TEliodoro)  II  2,  420.  173. 
174;  der  III.  Stanze  (del- 
rincendio,  Leo-Saal)  II  2, 
441 ;  der  IV.  Stanze  (di  Co- 
stantino)  II  2.  445. 

Stationenbilder  s.  Kreuzwege. 
Stationskreuze  I  106.  132. 

Steinbach  (b.  Michelstadt) :  Ein- 
hardsbasilika  II  1,  9. 

Steine,  geschnittene  I  492. 
(byzant.)  559. 

Steinmann,  E.  (Kunstgel.)  I 
395*.  397;  II  2,  339  u.  flF. 
passim.  388*.  400.  420. 
426.  430.  536.  608. 

Steinmetzen,  frühchristl.  1 169; 
mittelalt.  II 1, 108. 169.  Stein- 
metzzeichen 1 123 ;  II 1, 169. 

Steinringe  (Cromlech)    I  608. 

Stelen  1  40. 

Stendal:  Dom  II  1,  204. 

Stephani,  L.  (Archäol.)    I  20. 

Stephanus,  hl.  I  200.  462;  II 1, 
436;  II  2,  257. 

Sterne  dargestellt  I  125;  II 1, 
415.     S.  Planeten. 

Sterngewölbe  II  1.    180.  185. 

Stevenson  (Archäol.)  I  33.  56. 

Stichkappen  II  1.  104. 
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Stickerei  1 566;  II  1,  258.  260. 

Stiegen,  heilige  II  1,  506. 

Stifterbildnisse  s.  Donatoren- 
bildnisse. 

yStil*  nicht  im  Bewosstsein  des 
Mittelalters  II  1.  160*. 

Sülo:  Kirche  La  CättoUca  II 
1,  92. 

Stimmung  in  d.  Malerei  II  2. 
730.  731. 

Stockbaaer  (Eunstgel.)  II  1, 
312.  814. 

Stokes,  Marg.  II  1,  265. 

Stola  I  588;  II  1,  493 

Stothard  (Kunstgel.)  I  24. 

Stoss,  Veit  II  1,  228. 

Stralsund :  Nikolaikirche  II  1, 
204;  goth.  Altar  II  1,  228. 

Strassburg :  Magdalenenkirche : 
Glasgem.  II 1, 254.  Münster 
II  1,  182.  188.  197.  139. 
UO;  Sculpturen  II  1,  228. 
225.  429.  438.  163—165, 
(Mönch  ü.  Kaiser :)  231. 455. 
Glasgem.  II  1,  258.  254. 
273.  i8P;  112,142;  Kanzel 
IIl,480;,Roraffen*lIl,421; 
astron.  Uhr  II  1,  507.  304. 
Nikolausk.  U  1.  197.  Alt- 
S.  Peter:  goth.  AlUr  II  1, 
228.  Jung-S.  Peter  II  1, 
197.  S.  Stephan  I  607; 
111,182.  S.  Thomas  1607; 
II  1,  197.  S.  Wilhelm  II 
1,  197. 

Straubing:  Glasgem.  III,  254. 

Strebebogen  u.  Strebepfeiler 
II  1,  107.  176.  177. 

Strennae  I  514. 

Strengnäs:  Goth.  Kirche  II 
1,  189. 

Strigilirung  I  289.  249. 

StroganofTsche  Sammlung:  Alt- 
christi. Patene  I  517.  408. 

Strzygowski  1 29. 450. 507. 544. 

Stuckdecoration(Ren.)  112, 669. 

Stühle,  litnrg.  II  1,  484. 

Stützenwechsel  1 289. 323. 882 ; 
II  1,  8.  86.  36.  98.  103. 
135.  145. 

Stunden  dargest.  II  1,  417. 

Stupas  u.  christl.  Centralbau 
I  350. 

Sturm,  Johannes  II  2,  82. 

Stuttgart:  Stiftsk.  II  1,  201; 
Chorgestühl  II  1,483.  Byzant 
Elfenbeintafel  II 1,  376.  247. 
lUustr.  Chronik  des  Rud. 
y.  Hohenembs  II  1,  242; 
Weingartener  Liedersamm- 
lung II  1,  240;  Psalterium 
aus  Weingarten  II  1,  337*. 

Stutzkuppel  II  1,  104. 

Snardi,  Bart.,  s.  Bramantino. 

Suarez,  Bisch,  von  Vaison  1 410. 

Subiaco:  Klosterk.  II  1,  206; 
Wandmalereien  II  1,  62. 

Subjectivismus  s.  Individua- 
lismus. 


Sündenstrafen  differenzirt  II 
2,  544. 

SQndenfall  s.  Adam  u.  Eva; 
S.  symbolisirt  I  106.  108. 

,Sündenwagen'  II  1,  505. 

Sündfluth  II  2,  868.  S.  auch 
Noe. 

Sulpicius  Severus  I  890. 

Sulz  (Eis.)  II  1,  197. 

Suppedaneum  1 172.  176;  II 1, 
885.  836. 

Sur  (Phönicien):  Altchr.  Mo- 
saik I  424. 

Surburg  II  1,  36.  132. 

Susanna  in  d.  altchr.  Kunst 
I  70.  135.  148. 

Suso  II  2,  139. 

Sutri:  Altchr.  Basil.  1 327.  329. 

Suwede:  Basil.  I  300.  Z\l,273. 

Swastika-Kreuz  I  180. 

Swenigorodskoi  I  563  f. 

Swoboda  I  243.  531. 

Symbolik  u.  AUegorik  in  der 
christL  Kunst  I  34.  65. 66  ff. 
76.  79.  82.  91  ff.  445.  450. 
486.  599;  II  1,  237.  239. 
270.  341.  363.  390  ff.  406  f. 
441  ff.;  112,  139.  30L  324. 
474  f.  499.  500.  610  ff.  Sym- 
bolik der  Attribute  des  Jesus- 
knaben II  2,  474  f.;  des 
Kirchengebäudes  II  1,  362. 
368  f.  371 ;  der  liturg.  Ge- 
wänder II  1.  490*.  493;  der 
hl.  Messe  II  1,  363;  der 
Pflanzenwelt  II  1,  407  f. ; 
der  Thiere  I  106;  II  1,  406. 
Symbolik  der  antik-heidn. 
Kunst  I  88  f.  97.  99.  100. 
111.  119.  120.  121.  124. 

Symbolum  u.  Kunst  II  1,  389. 

Symmetrie  in  der  altchr.  Kunst 
I  68.  100.  244.  535. 

Synagoge  (=  Judenthum)  dar- 
gest. I  116.  144.400;  III, 
401.  407;  II  2,  456.  544. 

Synagogenbau  II  1,  125. 

Synkretismus,  Einfl.  auf  d. 
altchr.  Kunst  I  216.  217. 

Syrakus:  Katak.  I  34.  57.  86. 
202.  Altchr.  Basil.  I  329. 
Dom:  altchr.  Becken  I  521. 

Syrien :  Altchristl.  Kunst  (all- 
gem.)  I  87.  251.  463.  551. 
554.  Architektur  I  285. 286. 
289.  292.  294.  300.  301. 
308. 310. 844 ;  Centralbauten 

I  362.  363;  Klosteranlagen 

II  1,  11.  Verwandtschaft 
der  syr.  Archit.  mit  der 
occid.  romanischen  I  285. 
303.  346.  348.  Sculptur  I 
233.  251.  Einfl.  syrischer 
Miniaturen  auf  die  occiden- 
talen  II  1,  26. 

Syrlin,  Jörg  d.  Ae.  und  d.  J. 

II  1.  228. 
Szilägy-Somlyö :  Schatzfund  I 

217. 


T-f5rmiges  Krenz  I  94. 
Tabarka  (Afr.):  Altchr.  Sarko- 


nhag I  249^ 
Tabe 


lemakel  II  1,  397.  466 f.; 
II  2,  678. 
Tablinam  I  307. 
Tabula  Iliaca  I  471. 
Tabnlariom  I  807. 
Tacca,  Pietro  II  2,  621. 
Tafelgemälde,  mittelalterl.  II 

1,  28.  249;  byzant  I  568. 
579. 

Tag  u.  Nacht  dargest  II  1, 

417. 
Tafkha  (Syr.)  I  288.  289.  302. 

308.  848.  235. 
Tag-Elvan:   Palast  U  I,  154. 

155.  91. 
Taine  I  19. 
Talenti,   Franc.  II  1,  207;  II 

2,  175.  176. 

—  Jacopo  II  1,168;  112.  144. 

—  Simone  di  Francesco  II  2, 
175. 

Tambour  (der  Kuppel)  I  577. 

588. 
Tarascon:  Altchr.  Altar  I  369. 
Tarquinia:  Altchr.  Basilika  I 

327.  829. 
Tarragona:  Kathedr.  II  1,  142. 

209. 
Tassi,  Zanobio  u.  Clements  II 

2,  685. 
Tasso,  Domenico  del  II  2,  685. 
Tatti,  Jacopo,  s.  Sansovino. 
Taube  ikonogr.  I  94.  99;  II  2, 

150;   Symbol  des  Heiligen 

Geistes   I    164;    II    1,  356. 

411.    T.  als  euchariat  6e- 

fäss  I  526;  II  1,  465. 
Taufe  dargest  1 146.  163.  164; 

II  1,  396.    T.  Christi  siehe 

Christus. 
Taufgefässe  I  94.   114.   115; 

II  1,  488.   T.becken,  T.stein 

I  165.  284;  III,  486;  112, 
677.  T.kirche  s.  Baptiste- 
rium.    T.geschenke   f  514. 

Tauler  II  2,  139. 
Taurino,  Riccardo  II  2,  685. 
Te  igitur  (illustr.)  II  1,  31. 
Tebessa:  Basilika  I  305.  337; 

altchr.  Gegenstände   I  524. 
Technische     Ausdrücke      der 

Architektur  I  288  *. 
Tedesco,  Jacopo  II  1,  204. 

—  Piero  Giov.  II  2,  213. 
Tegelsmore  (Schweden) :  Mit- 
telalterl. Weltgerichtsbild  II 

1,  381. 
Tegemsee  II  1.  24. 
Tegurium  s.  Ciborium. 
Teleologie  der  christl.  Kunst 

II  2,  406  f.  547.  S.  Heils- 
leitang. 

Temperamalerei  II  1,  249;  II 

2,  188. 
Temperamente  II  1,  443.  446; 

II  2,  609.  618. 
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Tempi,  Agosiina  II  2,  292. 

Templerorden  II  1,  109.  T.- 
kirchen  I  368;  U  1,  125. 
T.my8terien  II  1.  457  ♦. 

Teniet  el-Kebch  I  2Th.  212, 

Teppiche  in  Kirchen  I  374. 
602;  gewirkte  T.  I  389  f. 
602;  II  1,  260;  II  2,  447 
(Raff.).  T.  als  Fensterver- 
schlass  I  296.  297.  456. 
8.  auchVorhftoge.  ,Teppich- 
stir  in  d.  Malerei  I  456; 
U  1,  258. 

Terlan:  Goth.  GemiÜde  II  1, 
292 

Temay :  Schlosskap.  II  1,  183. 

Temi:  Katakomben  I  56. 

Terracotta-Flastik  I  484 ;  II  2, 
218  ff. ;  Terracotta-Altfire  II 
1,  462;  II  2,  218.  219  ff. 

Terribilia  (Archit.)  II  2,  178. 

Tertollian  I  138.  144.  226. 
268*. 

Tesoro,  Filippo  II  2,  112. 

Tesserae  I  82.  513. 

Testamente,  Altes  u.  Neues: 
Gegenüberstellang  in  der 
Kunst  (Parallelismus,  Gon- 
cordia  vet.  et  novi  Test., 
Typologie  des  A.  Test.)  I 
68.  77.  150.  384.  397.  398. 
461.471;  111,23.90.211*. 
215.  221.  270.  272  ff.  369; 
II  2.  341  f.  422.  768.  Zu- 
sammenstellung der  ältesten 
Denkmäler  I  475.  476. 

Tetramorph  II  1,  69. 

Teufel  symbolisirt  I  108.  110. 
141;  dargest  I  210;  II  1, 
411.  ,Teufelshände'II  1,411. 

Teztilkunst,  altchr.  I  389. 529 ; 
mittelalterl.  1 565 ;  II 1,  258. 
260;  byzant.  I  564;  früh- 
germanische  I  602.  S.  auch 
Teppiche. 

Thann:  Theobaldsk.  II  1,  197 ; 
Sculpt.  111,  225;  Glasgem. 
II  1,  254. 

Thassilokelch  (in  Krems- 
münster) I  609.  475;  II  1, 
257. 

Thausing  (Kunstgel.)  I  17. 

Theben  (Aegypt.):  Altchr.  Ba 
silika  I  340. 

Thennenbach  II  1,  124.  132. 

Theodemir  v.  Psalmodi  II 1,  3. 

Theodolinde  (longobard.  Köni- 
gin) I  524.  593. 

Theodors  (Kaiserin)   I  438  ff. 

Theodorich  d.  Gr.  I  329.  355. 
403.  428.  432.  434.  486. 

Theodosius  d.  Gr.  I  226. 

Theodotus,  hl.  (seine  Mar- 
tyriumsacten)  I  885. 

Theologie  dargest.  II  2,  385. 
386  f.  (Disputa). 

Theophanes  (Chronist)  I  185. 

—  V.  Constautinopel  (Maler) 
II  1,  83. 


Theophanos  v.  Cypem  (Maler) 

I  584. 

Theophanu  II  1,   34.  38.  42. 

48.  78.  79*.  82.  83.  85. 
Theophilus,  Mönch  1 401. 480  *. 

563;  II  1,  235. 

—  byzant.  Kaiser  I  404. 
Theophylakt  I  117. 
Theoretiker  der  Renaiss.  1 8  f  . ; 

II 2, 177. 298.  655. 697. 802  f. 
Thermen  s.  Bäderbauten. 
I  Theeaurariumd.  Basilika  1300. 
'  Thessalonich  s.  Saloniki. 
I  Theveste  s.  Tebessa. 
I  Thiemar  (Thiemon),  Erzb.  von 
I      Salzburg  I  621 ;  II  1,  44. 
I  Thierbilder  (Thiersymbolik)  in 
I       d.  altchr.  Kunst  I  91.   99. 
104.  106 ff.;  mittelalterl.  II 

1,  406;  U  2,  21.  Thiersage 
!  II  1,  239.  367.  407.  410. 
I      Thierwelt  u.  Mönchthum  II 

2,  20. 

Thierkreis   I   512;   II   1,   69. 

367.  415. 
Thode,  HL  I  17;  II  1,  165;  II 

2,  333.  577.  578. 
Tholey :  Goth.  Kirche  II 1. 190 ; 

Sculpt.  II  1,  225. 
Thomar  (Portug.)  II  1,  219. 
Thomas,  Ap.,  vor  Christus  II 

1,  353. 

—  V.  Aquin  II  1,  167.  440; 
dargest.  II  1,445;  112,116. 
141.  142  ff.  45.  46. 

Thomassin  (Stecher)  II  2,  390. 
Thonplastik   s.  Terracotta   u. 

Majolica. 
Thorwaldsen  I  11. 
Thom:  Jakobikirche  II  1,  203. 
Thron,  mystischer  I  202*;  s. 

auch  Etimasie. 
Thüren  der  altchr.  Basilika  I 

285 ;  rom.  II 1, 118 ;  Renaiss. 

II  2,  624.  Geschnitzte  Thü- 
ren I  494;  II  1,  212.  Thür- 
inschriften  I  286.  Thürver- 
kleidungen  I  286.  Thür- 
vorhänge  I  287. 

Thüringen:  Roman.  Baukunst 
II  1,  135;   goth.  II  1,  202. 

Thttrme:  altchr.  I  808.  380. 
608;  roman.  II  1,  101.  110. 
122.  124.  126.  145.  206; 
goth.  II 1, 160. 179;  Renaiss. 
II  2,  674;  Rundthürme  I 
310. 330. 608 ;  isolirterThurm 
II  1.  110;  II  2,  674.  Sym- 
bolik der  Thürme  II  1,  364. 
372. 

Tiara  II  1,  499. 

Tibaldi,  Domonico  II  2,  658. 

—  Pellegrino:  (als  Archit.)  I 
357;  11  1,  208;  II  2,  658; 
(als  Maler)  II  2,  533.   785. 

Tiberianische   Gemme  (Paris) 

I  492. 
Tieck  I  13. 
Tiefenbronn:  Altäre  II  1,  227. 


Tiene :  Gem.  von  P.  Veronese 

(Schloss)  II  2,  773. 
Tifaced  s.  Tipasa. 
Tikkanen  I  508;  II  1,  92. 
fiUet,  du  II  1,  2. 
Tingitanum  s.  OrMansville. 
Tino  di  Camaino  II  2,  96.  18, 
Tintoretto  (Jac.  Robusti)  II  2, 

765.  301-304, 
Tipasa  (Tifaced):  Basiliken  I 

337  f.  270. 
Tisi  s.  Garofalo. 
Tischnowitz :  Cistercienserk.  II 

1, 134 ;  Portalsculpt.  II 1, 220. 
Tituli  =  Inschriften  f.  Gemälde 

1385.  386.  387.  390  ff.  414. 

474.  602;  II  1,  52.  54.    T. 

=  Pfarrelen  I  314;  eigene 

Coemeterien  derselben  I  39. 
Tivoli :  Madonna  della  Tosse  I 

356.   Villa  d'Este  ü  2,  657. 
Tizian  II  1,  428.  430;   II  2, 

788.  760.  278—286, 
Tobias  I  137.  148. 
Tod  dargest.  I  121.  209.  210; 

II  1,   341.   446;   U  2,  162. 

T.  u.  Leben  personif.  II  1, 

322.   Todtentanz  s.  eig.  Art. 

,Schwarzer  T.\   sein  Einfl. 

auf  die  Kunst  II  2,  41. 
Todi:   Kirche  S.  Crocifisso  II 

2,  665.    S.  Filippo  II  2,  644. 

Madonna  della  Uonsolazione 

II  2,  643.  665. 
Todtenbuch,  ägypt.  I  201. 
Todtencultus,  antik-heidn.  1 88. 

Todtenfeier  (liturg.)  I  260. 

262.  Todtengericbt  I  201  f. ; 

S.Weltgericht.  Todtenkapel- 

len  (Kamer)  II 1, 138.  Todten- 

kopf  am  Fnss  des  Kreuzes 

n  1,  341.  Todtenleuchten  II 

1,   511.     Todtenliturgie   u. 

Kunst  I  69.  70;   II  1,  360. 

Todtenmähler  I  36.  63.  73. 

88.  Todtenopfer  1 37.  Todten- 

schilder  II  1,  509. 
Todtentanz  II 1,  246.  421.  448; 

II  2,  41.  160. 
Toga  I  531. 
Toilettegegenstände  (altchr.)  I 

512.  514.  522. 
Toledo :  Kirche  S.  Cristo   de 

la  Luz  II  1,  141 ;  Kathedr. 

II  1,209;  Lettnern  1,  479. 

Puerta  de   los  Leones  II  1, 

219.    Glasgom.  II  1,  256. 
Tolentino:  Altchr.  Sarkoph.  I 

152*.  98. 
Tommaso  di  Stefano  II  2,  112. 
Tommä,  Luca  di  II  2,  128. 
Tondi  (Rundbilder)  II  2,  208. 
Tonnengewölbe  II  1,  103.  104. 

140;  II  2,  669. 
Tongern :  Elfenbeinbuchdeckel 

1  501 :  Kamm  des  hl.  Hubert 

I  605. 
Topes  u.  altchr.  Centralbau  I 

350. 
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Torabroche  I  609. 

Torbido  s.  Moro. 

Torcello :  Dom  I  296.  388.  871. 

267,289,312;  II  1,  15.  92; 

Mosaiken  I  884;  II  1,  90. 

875.    44;     Ambo     I     881; 

Ikonostase  I  376.  312;  Ea- 

thedra  I  878.  315,    Kirche 

S.  Fosca  I  356.  267,  289;  II 

1,  92. 
Tomabuoni,  Giovanni  II 2,  211. 
—  Lacrezia  II  2,  31. 
Torres:  Altchr.  Basilika  I  886. 
Torrigiano,   Pietro  II  2,   560. 

206, 
Torriti    (Turriti),    Jac.   II   1, 

90.  249;  II  2,  118. 
Toscana:  Roman.  Archit.  II 1, 

144;  goth.  Archit.  II  1,  167. 

205.207.   Roman.  Sculpt.  II 

1,  281 ;   II  2,  88.    Malerei 

der  Frührenaiss.  II  2,  259  ff. 
Toscanella:  Longobard.  Kanst 

I  598. 
Toulouse:   Alter  Dom  I  384. 

Jetzige  Kathedr.  II  1,  188. 

S.  Semin  II  1,  140. 
Tournay:  Mittelalter!.  Plastik 

II 1,  219.  Kathedr.  U  1, 140. 

Grab  des  Königs  Ghilderich 

I  604. 

Toumus:  Dom  (S.  Philibert) 
111,140.154.  155.  PÖ;goth. 
Malereien  II  1,  245. 

Tours:    Frank.  Klosteranlage 

II  1,  12.  Elfenbeinschnitze- 
rei II 1, 17.  Miniaturmalerei 
II  1,  27.  —  Alte  Basiliken 
I  835.  600.  601.  603.  Kathe- 
drale II  1,  183.    Martinsk. 

I  304.  309.  600.  601.   602; 

II  1,  110.  189. 

Trabes   (am  Ghorbogen)  II  1, 

462. 
Tragaltäre  1 530 ;  II 1, 16.  463. 
Traghimmel  (Baldachin)  II  1, 

504. 
Tragkreuze  I  106;   II  1,  318. 

320.  503. 
Traian    (im  Bewusstsein    des 

Mittelalters)  II  1,  408. 
Traini,   Francesco  II   2,   115. 

141. 142, 164 U.Note.  44.  45. 
Trampton     (bei    Dorchester) : 

Altchr.  Mosaik  I  424. 
Trani :  Dom  II  1,  145;  Bronce- 

thüre  II  1,  89.  175.  234. 
Transennae  I  296.  375.  393*. 
Transept  s.  Querschiff. 
Transfiguratio  s.  Christi  Ver- 
klärung. 
Trapezunt:  Christi.  Kirchen  I 

343. 
Trapezuntios,    Georgios  II  2, 

58.  68. 
Tratta  (Umbrien) :  Kirche  Mad. 

della  Reggia  II  2,  666. 
Trau:   Dom  II  1,   142;    Cibo- 

rinmaltar  H  1,  276. 


Trauer  symbolisirt  I  117.  207. 

Traversari,  Ambrogio  I  6;  II 
2,  54.  70.  404. 

Trebitsch:  Klosterk.  II  1,  134. 

Trendelenburg,   A.  II  2,   392. 

Trennung  der  Geschlechter  in 
d.  Basilika  I  295. 

TreppenthQrmel  308 ;  II 1, 110. 

Trescorre:  Gem.  von  Lotto  II 
2,  752. 

Treviso :  Dom :  Gem.  v.  Tizian 
II  2,  740.  S.  Niccolö  II  1, 
166;  Gem.  v.  S.  del  Piombo 
112,  748;  von  Savoldo  II  2, 
756.  293,  Gem.  von  Porde- 
none  in  Tr.  II  2,  754. 

Triachini  II  2.  178. 

Triangulatur  II  1,  172. 

Tribolo  (Nie.  Pericoli)  II 2, 560. 

Tribuna  (in  d.  Basilika)  I  301. 

Triclinien  als  gottesdienstliche 
Räume  I  258. 

Tridentinisches  Concil  u.  Kunst 
II  2,  81.  802. 

Trier:  Altchr.  Archit.  I  835 f. 
606;  altchr.  Inschriften  I 
335.  KaroL'Otton.  Kunst  II 
1,  43  f.  257  (Gold-  u.  Email- 
arbeiten). 46  (Malerei).  — 
Basilika  I  319.   836.    Dom 

I  827.  885.  606.  268;  II  1, 
14.  127.  77;  Bodenbelag  I 
298;  roman.  Bischofsstäbe 
U\,bOl,301;  roman.  Rauch- 
fass  II  1,  475.  286.  Lieb- 
frauenk.  II 1,  174.  182.  190. 
440.  487.  77,   136;   Sculpt. 

II  1,  225;  Malereien  II  1, 
246.  324.  Matthiask.  (S. 
Eucharins)  11 1, 130;  Stauro- 
thek  II  1,  84.  Stadtbiblio- 
thek: Egbertcodex  s.  dies; 
illustr.  Apokalypse  II  1,  29. 
857.  Altchr.  Elfenbeinplatte 
1279.  602,  550.  554;  altchr. 
Sarkophage  1 137.  248.  249. 
71;  sonstige  altchristl.  Ge- 
genstände I  94.  482.  488. 
517 ;  altchr.  Gräberfeld  1 39. 
248.  Folcardus-Brunnen  II 
1.  44. 

Triest:  S.  Giusto  (Dom)  I  388. 

Triforien  II  1,  105.  129.  182. 

Trinität  s.  Dreifaltigkeit. 

,Trionfi*  s.  Triumphdarstel- 
lungen. 

Triptychen  I  499. 

Tristani,  Alb.,  Giambatt.  u. 
Bartolommeo  II  2,  653. 

Tritonen  (auf  Sarkoph.)  I  67. 

Triumphbogen    (in  d.  Kirche) 

I  299.  301. 
Triumphdarstellungen  n  1,418 ; 

112,  41.141.  160.  193.408; 
Triumph    des   Todes   II    1, 
413;  112,  41.  160.    S.  auch 
Todtentanz. 
Triumphkreuz  (in   d.  Kirche) 

II  1,  462. 


Trivium  s.  Artes  Liberales. 

Trivulzio  (Gian  Giac.) :  Reiter- 
bild V.  Lionardo  II  2,  305. 

Troia:  Dom  II  1.  145;  Erz- 
thOre  II  1,  75.  234. 

Troyes:  Kathedr.  II  1,  183. 
Abendmahlsdarstellung  in  S. 
Jean  II  1,  800.  206,  Lettner 
in  S.  Madeleine  II  1,  183. 
128,  S.Urbain  II  1,153. 183. 

Trnllanum  (Quinisextom)  zur 
Kunst  I  105.  106. 

Tmttenhausen  II  1,  197. 

Tuam:  Hochkreuz  I  614. 

Tudela:  Kathedr.  II  1,  142.« 

Tudorbogen  II  1,  180.  187; 
T.Stil  II  1,  180. 

Tübingen:  Stiftsk.  n  1,  201; 
Lettner  II  1,  479. 

Türkenkreuzzug  (u.  Raffaels 
Transfig.)  II  2,  517. 

Tugenden  dargest.  I  144.  208. 
209;  II  1,  367.  891  f.  407; 
112, 124. 150. 388. 457  f.  594. 
T.  u.  Laster  im  Kampfe  1 
209;  n  1,  367.  891  f.  407. 
T.  dargest.  an  Grabmfileni 
II  2,  555.  556.  Uebersicht 
der  die  T.  n.  L.  darstellenden 
Sinnbilder  II  1,  394. 

Tumben  II  1,  508. 

Tunesien :  Altchr.  Kaust  1 886. 
837.  486*.  521.  528.  527. 

Tunica  I  531.  533. 

Tunis  s.  Tunesien. 

Tura,  Cosma  II  2,  193. 

Turin:  Palazzo  delle  Torri  I 
600.  Grabtuch  Chriaü  1 179. 
lUustr.  Missale  im  erzb.  Se- 
minar II  1,  387*. 

Turini  da  Peseta  II  2,  809. 

Turmanin :  Basilika  1 285.  302. 
305.  808.  349.  238,  280, 

Tumustafeln  11  1,  505. 

Turrecremata,  Job.  de  II  2, 
344*.  347.  864*. 

Turriti  s.  Torriti. 

Tusculo :  Altchr.  Basilika  1 327. 

Tutilo  1620;  III,  20.  10.1t 

Twining,  Luise  II  1,  264. 

Tympanon  s.  Bogenfeld. 

I^rpen  der  christl.  Kunst  I  5 ; 
Ausbildung  der  altchr.Kunst- 
typen  I  65  ff.  81  ff.  135. 
Wandelbarkeit  der  Kunst- 
typen II  1,  266.  320  f.  441. 

Typologie  des  Alten  Testa- 
mentes s.  Testamente.  Ma- 
rianische T.  s.  Maria.  S. 
auch  Symbolik. 

Tyrus:  Basilika  I  344;  Fels- 
gräber I  43. 

Tzanfnmari,  Emmanuel  I  579. 

Ubertin  von  Casale  II  2,  428. 
Uccello,  Paolo  II  2,  184. 
Udine,  Giovanni  da  (Giov.  dei 

Ricamatori  di  Nanni)   11  2. 

458.  461.  464.  527. 
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üdine,  Girol.  da,  Mart.  da,  n.  I 
Giov.  Martini  da  II  2,  752. 

Ueberfangglaa  II  1,  254. 

Uebergangsstil  II  1,  102. 

Ueberfingen:  M finster  II  1, 
199.     ,Oelberg*  II  1,  511. 

Uhren  II  1,  417.  506  f. 

Ulm:  Münster  II  1,  201.  143; 
Sculpt.  111,225.228;  goth. 
Alt&re  II  1,  228;  Kanzel 
n  1,  480;  Sacramentshäus- 
eben  II  1,  468;  Chorgestübl 
II  1,65.  262;  II  2,856  ;Gla8- 
gem.  II  1,256 ;  Weltgericbts- 
bild  n  1,  885.  —  Goth. 
Bmnnen  II  1,  228. 

ümbrien :  Goth.  Bankunst  II 1, 
206.  UmbrischeMalerscbuIe 
II  2,  188.  259. 

Umgang  s.  Deambalatoriam. 

Unger  (Eunstgel.)  I  17. 

Ungewitter  (Knnstgel.)   I  17. 

Unkel:  Roman.  Taufstein  II 
1,  487. 

Unschuldige  Kinder  (Kinder- 
mord) I  171;  II  1,  291;  II 
2    133 

»Unsere  Liebe  Frau'  II  1,  426. 

Unsterblichkeitsgedanke  in  der 
antiken  Welt  I  88.  Unsterb- 
lichkeit symbolisirt  I  112. 

Unterwelt  dargest.  I  210. 

Unverweslichkeit  symbolisirt 
I  111. 

Upsala:  Dom  II  1.  188. 

Urbino:  Allgem.  II  2,  375  f. 
Dom:  Pietä  von  Giov.  da 
Bol.  II  2,  621.  S.  Domenico  : 
Robbia- Relief  II  2,  221. 
Schloss  II  2,  626.  Gem.  von 
Giov.  Santi  II  2,  374. 

Utrecht:  Goth.  Kirchen  II  1, 
185.  Utrechter  Psalter  II 
1,  29. 

Uzds :  Altchr.  BegräbnissstAtte 
I  248*. 

Uzzano,  Niccolo  da  II  2,  215. 

Taga,  Perin  del  II  2,  384. 
461.  527. 

Vaganten  II  2,  48. 

Vailate,  Pietro  de  II  2,  685. 

Yalence :  Baptisterinm  :  Frilh- 
christl.  Malereien  (Mos.)    I  | 
121.  144.  424;  Mosaikpavi-  i 
ment   I   110.     Kathedr.   II  | 

1,  140.  I 
Valencia:  Kathedr.  II  1,  209.  I 

Glasgem.  II  1,  256.  | 

Valentin,  Veit  (Kunstgel.)   II  | 

2,  516. 

Valeriano,  Piero  II  2,  701.  | 
Valla,LorenzoII  2, 51. 54. 68. 70. 
Valladolid :  Pieta  von  Fernän-  | 
dez  (Mus.)  II  1,  847.  241.  \ 
Valle,  della  (Kunsfgel.)  I  18.  ! 
—  Andrea  della  II  2,  650.  i 
Vallendar  II  1,  130.  i 

Vallidres  II  1,  196.  : 


Vandalen  I  592. 
Vanni,  Andrea  II  2,  128. 
—  Lippo  II  2,  128. 
Vannissen  (Hannover) :  Mittel- 

alterl.  Mordkreaz  II  1,  507. 
Vannucci  s.  Perugino. 
Vaprio :   Madonna   Lionardo*s 

in  Villa  Melzi  II  2,  308. 
Varallo :  Werke  von  Gaudenzio 

Ferrari  U  1,   329  f.;    U  2, 

330.  331.  154. 
Varchi,  Bened.  II  2,  300.  703. 
Varese:    Kapelle    des    Sacro 

Monte  II  2.  665. 
Varotari  s.  Padovanino. 
Vasa  diatreta  u.  pseudodiatreta 

I  94.  483. 

Vasari,  Giorgio:  (als  Kunst- 
schriftsteller) I  9.  20.538; 

II  1,  94.148;  112,11.  309. 
311.  313.  422.  425.  507. 
537. 701;  (als  Maler)  II 2, 783; 
(als  Archit.)  II  2,  601.  657. 

Vassilacchi ,  Ant.  (P Aliense) 
II  2,  771. 

Vaux  (Lothr.)  II  1,  196. 

Vauz-de-Cemay :  Cistercienser- 
kirche  II  1,  124. 

Vecchietta,  Lorenzo  II  2,  131. 
182.  233.  41. 

Vecellio,  Francesco,  Marco 
n.  Orazto  II  2,  762. 

Vegio,  Maffeo  II  2,  68.  404. 

Vegri,  Caterina  II  2,  533. 

Veitsberg:  Glasgemälde  II  1, 
253. 

Velletri:  Altchr.  Sarkoph.  I 
245;  altchr.  Kreuz  I  133; 
II  1,  312.  221.  222. 

Venantius  Fortunatus  I  173. 

Venedig : 
Longob.  Kunst  I  596.  By- 
zantin.  Künstlerschule  II  1, 
97.  Mittelalterl.  Baukunst 
II  1,  87;  II  2,  35.  Kunst 
(Malerei)  u.  Cultur  der  Re- 
naiss.  II  2.  564  f.  706.  728. 
Kunstfbrderung  durch  den 
Adel  II 2, 36.  Renaiss.- Archi- 
tektur II 1. 35. 178;  II 2, 564. 
666.Plastik  der  Ren.II  1,509; 
II  2.  235.  Malerei  der  Ren. 
III,  353;  112,  196.  729  ff. 
Kirchen:  S.  Angelo 
Raffaello:  Gem.  von  Bonif. 
Veronese  II 2, 764.  Garmine : 
Gem.  von  Tintoretto  II  2, 
766;  von  Gonegliano  II  2, 
200.  S.  Caterina :  Gem.  von 
P.  Veronese  II  2,  776.  308. 
S.  Ermagora  (S.  Marcuola) : 
Gem.  von  Tintoretto  112. 767 ; 
von  Tizian  112, 741.  S.Fran- 
cesco della  Vigna  II  2,  565. 
652.  Frari-Kirche  II  1,  166. 
207;  Madonna  Pesaro  (Tizian) 
II  2,  788.  279;  Gem.  von 
Lic.  Pordenone  II  2,  754; 
hl.  Hieronymus  v.  AI.  Vit- 


toria  II  2,  567 ;  Grabmal  des 
Dogen  Tron  II 2, 235 ;  Grabm. 
Tizians  II 2, 746.  S.Giacomo 
di  Rialto  I  332.  S.  Giobbe : 
Robbia-ReUef  II  2,  221. 
S.  Giorgio  dei  Greci  11  2, 
564.652.  S.  Giorgio  Maggiore 
U  2,  660.  249;  Gemälde  von 
Tintoretto  II  2,  768.  770; 
Hochaltargruppe     v.    Cam- 

?agna  II  2,  567;  Gem.  v. 
aolo  Veronese  (im  Kloster) 
II  2,  773.  S.  Giov.  Cri- 
sostomo  II  2,  178.  666;  Rel. 
von  T.  Lombarde  H  2,  566 ; 
Gem.  von  S.  del  Piombo 
n  2,  748.  S.  Giovanni  £le- 
mosinario:  Gem.  II  2,  743. 
762.  S.  Giovanni  e  Paolo 
II  1,  166;  Dogengräber  II 
2,  235;  spec.  Grabm.  Lo- 
redan II  2,  567;  Grabm. 
Mocenigo  H  2,  566 ;  Grabm. 
A.  Vendramin  II 2, 236.  106; 
Reiterbild  des  L.  da  Prato 
II  2,  305 ;  Gemälde  v.  Lotto 
II  2,  750.  S.  Giuliano  U  2, 
565.  652;  Misericordienbild 
von  Campagna  II  2,  567. 
211;  Statuen  von  J.  Sanso- 
vino  II  2,  565,  v.  A.  Vittoria 
II  2,  567.  Jesuitenk. :  Mon. 
Cicogna  II  2,  567 ;  Gem.  v. 
Tizian  11  2,  741.  8.  Lorenzo: 
Statue  von  Campagna  II  2, 
567.  Madonna  dei  Miracoli 
II  2,  178;  Copie  der  Cena 
V.  Lion.  II 2.  318* ;  Statuen 
von  T.  Lombarde  II  2,  566. 
Mad.  deir  Orto:  Gem.  von 
Tintoretto  II  2,  766.  769. 
Mad.  di  Pietä:  Gem.  von 
Moretto  II 2,  759.  Madonna 
della  Salute  II 2,  666;  Gem. 
von  Tintoretto  II  2,  766; 
von  Tizian  II  2,  741.  Mad. 
del  Rosario:  Gem.  von  Tin- 
toretto II  2,  768.  S.  Maria 
Formosa:  Hl.  Barbara  von 
Palma  Vecchio  II  2,  748. 
S.  Maria  Mater  Domini: 
Gem.  von  Bonif.  Veronese 
II  2,  764;  von  Tintoretto 
112,766.  S.  Marco  1296. 
556;  II  1,  92.  142.  45.  46; 
Mosaiken  I  456.  542;  II  1, 
90.  91 ;  Pala  d'oro  I  492. 
542.  561.  563;  II  1,  459; 
Ciboriumssäulen  1 255*:  by- 
zant.  Madonnenbild  (Nike- 
poea)  1 568 ;  Sculpt.  v.  J.  San- 
sovino  II  2,  565;  Gem.  v. 
Tizian  II 2, 741 ;  Chorgestühl 
112,685;  Erzthöre  II  1,93; 
Kunstwerke  des  Tesoro  II  1, 
88;  saracen.  Messkännchen 
II  1,  473.  283 ;  antike  Rosse 
an  der  Fa^ade  II  1,  93; 
II  2,  304.     S.  Marcuola  s. 
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(Venedig) 
S.£rmagora.  S.  Martine  II 2, 

564.  652.  S.  Michele  (bei 
Mnrano) :  Elfenbeiadipty- 
chon  1 501 ;  Beliefe  v.  J.  San- 
sovino  II  2,  566.  S.  Pietro 
in  Caatello :  »Cathedra  Petri' 

I  879.  Redentore-Eirche  II 
2,  660.  250;  Statnen  v.  Cam- 
pagna  II  2,  567.  S.  Rocco : 
Gem.  V.  Tintoretto  II  2,  768. 
S.  Salvatore :  Grabmal  Yenier 

II  2,  565.  209;  Statue  v. 
Al.VittoriaII2,  567;  Gem. 
V.  Tizian  II  2,  740;  von 
Fr.  Vecellio  II  2,  762.  S.  Se- 
bastiane: Gem.  von  Paolo 
Veronese  II  2,  772.  305; 
Altar  von  T.  Lombardo  II 2, 

566.  Elosterhof  von  S.  Ste- 
fano: Fresken  II  2,  754. 
S.  Tommaso:  Statuen  von 
Gampagna  II  2,  567.  S.  Zac- 
caria  II  2,  178;  Grabm.  des 
AI.  Vittorian2,  567;  Gem. 
von  Giov.  Bellini  II  2,  199. 

Paläste  u.  sonstige 
Bauten:  Ca d'oro  111,209. 
Dogenpalast  II  1,  209 ;  II,  2, 
35.178;  Statuen  der  Riesen- 
treppe II  2,  565;  Gemälde 
(Tintoretto,  Tizian,  P.  Vero- 
nese) II 2,  740.769.773.775. 
303,  Fondaco  dei  Tedeschi 
II 2, 178;  Fresken  der  Favade 
II 2,  735.  Loggetta  (zerst.) 
112,565.652.208.  Marcus- 
bibUothek  (Archit.)  II  2,  85. 

565.  566.  652;  Gem.  von 
P.  Veronese  II  2,  778.  Pal. 
dei  Camerlenghi:  Wand- 
mal. II  2,  763.  Pal.  Corner 
della  Ca  Grande  II  2,  565. 
652.  Pa].Grimaniir2,65]. 
PaLVendramin-Calerghi  112, 
178.  Alte  Procurazien  II  2, 
35.  178.  Neue  Procurazien 
II 2,  85.  Scnola  di  S.  Marco 
II 2, 178.  Scnola  di  S.  Rocco 
II  2,  178;  Gem.  v.  Tinto- 
retto II  2,  767.  768.  302; 
Statuen  von  Gampagna  II  2, 

567.  —  CoUeone-Denkmal  II 
2,  227.  305.  Flaggenhalter 
auf  d.  Marcusplatz  112,236. 

Akademie:  Gem.  von 
Bordone  II  2,  764.  300; 
von  d.  Mnranesen  II  2,  197. 
63 ;  V.  Pordenone  II 2,  754. 
292;  Tizian  II  1,  430;  II  2, 
739  {280,  Mariae  Himmel- 
fahrt). 741  {281,  Terapelgang 
Mariae).  745  f.  {286,  Fieik); 
V.  Bonif.  Veronese  II  2,  764. 
299  (Mahl  des  Reichen); 
V.  Paolo  Veronese  II  2,  773. 
306  (Mahl  bei  Levi). 
Veneziano,  Antonio  II  2,  112. 
160.  167. 


Veneziano,  Bartolom.  II 2, 200. 

—  Domen.  U  2,  184.  188. 

Venius  (Künstler)  I  10. 

Venturi,  Adolfo  II  2,  8. 

Venusbilder  in  d.  Renaiss.  II 
2,  277.  Venus  symbolisirt 
durch  die  Taube  I  99. 

Venusti,   Marcello  II  2,  537. 

VeralH  (Card.)  I  405. 

Verbrennung  der  Leichen  1 38. 

Vercelli:  Kirche  S.  Andrea 
II  1,  142.  205.  Basilica 
Fusebiana  II  1,  75  (Tab.). 
76*.  Gemälde  von  G.Ferrari 
II  2,  330. 

Verden:  Dom II  1,  204;  Grab- 
platte des  Bischofs  Yso  II 
1,  508. 

Verdun:  Kathedr.  II  1,  14. 
Verdnner  Altaraufsatz  s. 
Klosterneuburg. 

Vereinigung  mit  Gott  dargest. 
durch  die  Eucharistie  (Dis- 
puta)  II  2.  415  ff. 

Verkehrswesen,  sein  Einfl.  auf 
den  goth.  Baubetrieb  II  1, 
171. 

Verkleidung  der  Mauerwände 
II  1,  112. 

Verkürzungen  in  d.  Kuppel- 
malerei II  2,  720 

Vermeulen  s.  Molanus. 

Vema:  Robbia-Reliefs  II  2, 
222.  228.  224    94,  95. 

Vemeilh,  F.  de  II  1,  150. 

Veroli :  Byzant.  Elfenbein- 
kästchen I  558. 

Verona :  Longob.  Kunst  I  596. 
Malerei  derFrtthrenaiss.  II 2, 
194 ;  der  Hochrenaissance  II 
2, 772.  —  Kirche  S.  Anastasia 
II  1,  166.  205 ;  Denkm.  Sa- 
rego II 2,  285.  Baptisterium 
(b.  Dom)  II  1,  142;  Tauf- 
becken II  2,  87.  Dom: 
Sculpturen  II  2,  88;  Chor- 
fresken II  2,  527;  Assunta 
V.  Tizian  II  2,  739;  Gem. 
V.  Torbido  II 2, 772.  S.  Fermo : 
Grabm.  Brenzoni  II  2,  235 ; 
Grabm.  della  Torre  II  2, 
277.  S.  Giorgio  in  Braida: 
Gem.  V.  P.  Veronese  II  2, 
772.776.  S.  LorenzoI332; 
II  1,  142.  Mad.  in  Organe: 
Gem.  n2,  755.  772;  Holz- 
schnitzereien II 2,  685.  Ma- 
donna di  Campagna  (vor  der 
Stadt)  II  2,  651.  666.  675. 
S.  Nazaro  e  Celso:  Gem. 
112,772.  GrottadiS.  Nazaro 
II  1.  63.  Pellegrini-Kapelle 
(an  S.  Bernardino)  112,651. 
S.  Tenteria  I  600.  S.  Zeno 
II  1,  142.  205;  Fa^aden- 
sculpturen  II  1,  231 ;  Thüre 
II  1,  58.  75;  II  2,  87.  — 
Loggia  dei  Consiglio:  Rel. 
von   Campagna  II   2,    567. 


Pal.    Bevilacqua,    Canossa, 
Pompei    II   2,    651.     Pal. 
Ridolfo :  Gem.  v.  P.  Veronese 
II  2,  772. 
Verona,  Giovanni  da  II  2,  884. 

—  Liberale  da  11  2,  195. 

—  Vicenzo  da  II  2,  685. 
Veronese,  Bonifacio  (B.  dei  Fi- 

tati)  n  2.  748.  762. 298. 299. 

—  Paolo  (Caliari)  II  2,  548. 
765.  771.  305-^308, 

Veronika-Büder  I  179;   II  1, 

282. 
Verrocchio,  Andrea(al8 :  Plast.) 

n  2,  227.  96;    (als   Maler) 

112,  188.189.202.266.296. 
Verstandesthätigkeit    in    der 

Kunst -I  6. 
Verticalismus  in  der  roman. 

Baukunst  II  1,  100 ;  in  der 

goth.  H  1,  177. 
Veruela   (Span.):    Abteik.  II 

1,  142. 
Verweltlichung  d.  Kunst  in  d. 

Spätrenaiss.  II  2,  760  f. 

Vesperbilder  II 1, 845.  Vesper- 
tücher II  1,  460. 

Vözelay:  Abteikirche  II  1,140; 
Sculpt.  II  1,  216. 

Vianden :  Schlosskapelle  II 1, 
125.  138. 

Vic  n  1,  196. 

Vicenza:  Malerschule  der  Früh- 
renaiss.  II  2,  195.  Renaiss.- 
Architektur  II  2,  659  f.  — 
Kirche  S.  Lorenzo  II  1,  205. 
Mad.  di  Monte  Berico  II  2. 
666.  Basilica  des  Palladio 
112,6^8.  ,Rotonda' des  Pal- 
ladio II  2,  177. 

Vicenza,  Rocco  da  1 1 2, 644. 685. 

Vicino  von  Pistoia  II  2.  159. 

Vienne:  Altchr.  Gräberfeld  I 
39.    Kirche  S.  Pierre  I  384. 

Vigevano:  Castell  II  2,  680. 

Vierungsthurm  II  1,  110.  124. 
140. 

Vigna,  Pier  della  II  2,  84. 

Vignola  (Giac.  Barozzi)  II  2, 
640.  656;  als  Theoretiker 
n  2,  699. 

Villari  II  2,  280. 

Villeneuve-le-Roi :  Weihwasser- 
kessel U  1.  287. 

Villiers  de   Groslaie,  Jean  II 

2.  575. 

Villingen:  Münster  II  1,  132; 

Kanzel  II 1, 309. 219;  roman. 

Kelch  II  1,  470. 
Vincenz  von   Beauvais    II  1, 

440;  II  2,  611. 
Vinci,  Lionardo  da,  s.  Lionardo. 
Vincidor  s.  Bologna*  Tom.  da. 
Vindemraia  I  122.  406. 
Vio,  Thomas  a  II  2,  433.  439. 
VioUet-le-Duc  II  1,  155.   158. 

218. 
Virgil  in  d.  christl.   Kunst  II 

1,  403;  n2,  47.  369*.  409. 
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Vischer,  Peter  11  1,  230. 

—  R.  (Kunstgel.)  I  17. 
Visconti  (Archäol.)  I  11. 

—  Caterina  H  2,  284. 

—  Gian  Galeazzo  II  1,  207; 
II  2,  284. 

Visionen,  mystische,  u.  Konst 
II  1,  439.  Visionsbilder  II 
2,  489  f.  788.  768. 

Vita  activa  a.  vita  contempla- 
tiva  dargest  II  1,  281;  II 
2.  163*.  594.  597.  609. 

Vite,  Timoteo  della  II  2,  194. 
375.  467.  529. 

Vitoni,  Ventara  II  2,  666. 

Vitr6:  Aassenkanzel  II 1, 482. 

Vitrav  I  8.  258;  II  2,  177. 
695. 698. 699.  Vitrav  ianische 
Akademie  II  2,  695. 

Vittoria,  Aless.  (della  Volpe) 
II  2.  566.  567. 

Viyarini,BArtolommeoII2, 197. 

—  Luigi  II  2,  197. 
Vöge.Wilh.  I29;II1.45.  216. 
Vögelin,  Salomon  I  80*. 
Völkerwanderungsstil  I  591  f. 

603.  608;  II  1.  26. 

Vogel  in  d.  Hand  des  Jesus- 
kindes II  2,  474. 

Vogü^,  de  I  345. 

,Volgare*  als  Wesen  der  ital. 
Renaiss.  II  2,  8.  5  f.  66. 

Volk  personif.  I  208.  Volks- 
leben geschildert  in  der 
Renaiss  II  2.  12. 

Volpato  II  2,  390. 

Volpe  s.  Vittoria. 

Voltaire,  sein  Verhältniss  zur 
altern  Eunet  I  22. 

Volterra :  Altarciborium  des 
Mino  da  Fiesole  im  Baptiste- 
riamII2,230.  Dom:  Kanzel 
II  1,  281 ;  Grabm.  Maffei  II 
2,  557*. 

Volterra,  Daniele  da  (Riccia- 
relli)  II  1.  346;  II  2,  537. 
788.  309, 

—  Francesco  da  II  2,  112. 
160.  168. 

—  Jacopo  da  II  2,  11. 

—  Pier  d'Andrea  da  II  2,  273. 
Volto  Santo  I  178. 
Voluten  II  2,  672. 
Voragine,  lacobusde  (Legenda 

aurea)  II  1,  81 ;  II  2,  139. 
360.  544*.  545 

Vorfahren  Christi  II 2. 360. 369. 

Vorhänge,  kirchl.  I  287.  296. 
297.  374.  456.  530.  602. 
S.  auch  Textilkanst,  Tep- 
piche. 

Vorhalle  vor  Kirchen  I  288. 
332  (Ardica);  111,121.122. 
124.  141 :  II  2,  671.  Portal- 
vorbau II  1,  118. 

Vorhölle  II  1,  349. 

Vorhof  der  Kirche  s.  Atrium. 

Voamaer  (Gelehrter)  I  20. 

Votivfüsse,  antike  I  118  f. 


VotivkirchenalB  Gentralbaaten 

U  2,  665.  666.  675. 
Vries,  de  (Gelehrter)  I  20. 
Vreden:  Stiftek.  II  1,  185. 
Vagt    (Hell.):    Goth.    Kirche 

II  1.  185. 

Waagen  (Kunstgel.)  I  16. 
Waal,  de  I  29.  112.  415. 
Wachsamkeit     symbolisirt    I 

110.  111.  115. 
Wachsplastik  II  2,  218. 
Wadstenn  (Schweden)  II 1 ,  188. 
Wärmftpfel,  Wärmpfannen  II 

1.  505. 
Waffen  Christi  II  1,  849. 
Wage  (ikonogr.)  I  128. 
Wagen  (ikonogr.)  I  124. 
Wagharschabad  (Armenien)  I 

585. 
Wahre,  das,   als  Element  des 

Schönen  I  2. 
Walahfried  Strabo   I  887;   II 

1,  3.  51.  361. 
Walburg  (£ls.) :  Kirche  II  1, 
197;    Glasgem.    II    1,   254. 
272. 
Wallfahrtskirchen  als  Central- 

bauten  II  2,  665.  666. 
Wallraf  I  13.  25. 
Walther  von   der  Vogelweide 

II  2,  19. 
Wandarcaden  II  1,  112. 
Wandgrabmal  II  2,  95. 
Warnefried,  Paul  I  452. 
Warwick:  Mausoleum  des  Rieh. 

Beauchamp  II  1,  220. 
Waschgefässe ,   liturg.  I  518. 

Waschbrunnen  s.  Lavabo. 
Watelet,  H.  de  I  12. 
Watopädi- Kloster    (Athos)    I 

580;  Mosaiken  I  581*. 
Wauters,  A.  I.  I  20. 
Webereien  s.  Teppiche,  Textil- 

knnst. 
Wechselburg:  Augustinerk.  II 
1,  136;  Altern  1,221.  162; 
Kanzel  ebd.  1 

Weihnachtskrippen  II  1,  504.  I 
Weihrauchgefässe  I  525;  II  1,  | 

475. 
WeihwAssergefässe  I  242.  284. 
1       521;   II  1,  476;   II  2,  676. 
I  Weihwedel  II  1,  476. 
I  Weingärtner,  W.  I  267.  I 

I  Weingefässe,  liturg.  I  517:  II  | 
1,  474.  Weinlese  I  122.  406.  ' 
i       Weinstock  als  Symbol  1  68. 
,       122. 

I  Weise  aus  dem  Morgenland 
1  s.  Magier  u.  Könige. 
'  Weisheit,  göttl. ,  personif.  I 
'  208.  458.  468. 
'  Weissenburg  i.  Eis.:  Kloster 
'  I  607.  Stiftsk.  S.  Peter  u. 
I  Paul  II  1,  132.  197;  goth. 
I  Malereien  11  1,  246;  mittel- 
'  alterl.  Tafelgem.  II  1,  249*; 
I       Chorstühle  II  1,  482. 


Weifenschatz  s.  unter  Wien. 

Welschbillig:  Rom.  Ausgra- 
bungen I  248. 

Wells:  Kathedr.  II  1,  188; 
Madonnenstetue   II  1,   220. 

Weltgerichtsdarstellungen  I 
56.  56.  65.  68.  90.  123.  201. 
202.  217.  581.  590;  II  1. 
878;  II  2,  109.  165.  248, 
262.  285.  535  (Michelang); 
byzant.  II  1,  69.  374.  Ort 
der  Anbringung  von  W.  II 
2,  547.  Der  Richter  ent- 
blösst  U  2,  544.  Nacktheit 
der  Auferstehenden  II  1, 
886;  II  2,  545.  549.  Welt- 
gerichtsspiele II  2,  856*. 

Weltleben  dargest.  II  1,  446. 
S.  Lustgarten. 

Weltliches  in  der  christlichen 
Kunst  des  Mittelalters  s. 
Profanes. 

Weltschöpfer  II  2,  867. 

Weltuntergangsfurcht  ums 
Jahr  1000:  II  1,  98. 

Werden  a.  d.  Ruhr:  Abteik. 
S.  Ludger  II  1,  9.  15.  36. 
111.  127.  Roman.  Kelch  II 
1,  469. 

Wereraouth  I  472  ff.  619. 

Wesel :  Willibrordsk.  II 1, 192. 

Wessely  II  1,  267. 

Wessenberg  II  1,  265. 

Westeräs:  Goth.  Kirche  II  1, 
189. 

Westfalen:  Roman.  Baukunst 
II  1,  134;  goth.  Baukunst  II 
1,  202;  goth.  Holzsculpt.  II 

1,  228. 

Westgothen   als  Urheber   des 

goth.  Stils  II  1,  149*. 
Westwood  I  19. 
Wettingen:     Glasgem.    II    1, 

253    254. 
Wetzlar:   Stiftsk.  II    1,   202; 

Sculpt.  II  1,  225. 
Weyden,  Regier  van  der  II  1, 

385;  II  2.  189*. 
Wickhoff,   Fr.  I  231.  544;   II 

2,  99.  383.  396.  399. 
Widder  (ikonogr.)  I  117. 
Widerlager  b.  Gewölbebau  II 

1,  101.  103.  107.  176.  177. 

Wieland  über  die  Gothik  I  21. 

Wien:  Roman.  Bauten  II  1, 
184.  Michaelsk.  II  1,  134. 
S.  Stephan  II  1,  134.  202. 
144;  Sculpt.  III,  220.  279* 
(Lebensbaum);  Glasgem.  II 
1 ,  254. 256.  —  Hofbibliothek : 
Illustr.  Genesis  I  208.  448. 
452*.  454.  471.  540.  541. 
343 ;  Dioskorideshandschr.  1 
209.  447.  460.  345;  Copie 
des  Chronographen  v.  354: 
1448.  Otfriedhandschr.  II  1, 
29.  Hofmuseum:  Gem.  v. 
Caravaggio  II  2,  798;  Dürer 
(Allerheiligenbild)  II  1,438; 


856 


Register  zum  ganzen  Werke. 


(Wien)  ! 

Lotto  II  2,  290;  Moretto  II  i 
2,  759.  296;  Raffael  (Mad.  ' 
im  Grünen)  II  2,  478.  185; 
Ribera  II  2,  800;  Tizian  II 
2,278.283,  Sog.  Attilaachatz 

I  591  f.     Eaiserl.   Schatz- 
kammer: Kaiserkrone  II  1, 
44;   Krone  Karls  d.  Gr.  u. 
imgar.  Königskrone  I   542. 
Oesterr.   Mas. :    Altcfaristl. 
ägypt.  TextilstUcke  (Samml. 
Graf)   I  531.  534.    Weifen- 
schatz II   1,   38   {17,  Reli- 
qniar).    212.    238    (Evang.  I 
Heinrichs  des  Löwen).  812  , 
(223,  224,  Gertrudenkrenz).  , 
43.   323   {230,  Kreuz).  471  i 
{281,  Bemwardspatene).        ' 

Wiener-Neastadt :  Kirche  II  1, 

134;  Glasgem.  II  1,  254.      i 
Wienhausen  (b.  Celle):  Goth. 

Stickerei  II  1,  260. 
Wiesbaden :    Revelationes   S. 

Hildegardis  illustr.  II 1,  380. 
Wilgefortis  II  1,  434. 
Wilhelm  von  Köln  (Maler)  11 

1,  252. 
—  (Wiligelmus),  mittelalterl. 

ital.  Bildhauer  II  1,  231. 
Willigis,  Erzb.  v.  Mainz  II  1, 

42.  44.  j 

Wilmanns  (Archäol.)  I  274.     I 
Wilmowsky  I  26. 
Wilpert  I  31*.  76*. 
Wilten:   Roman.  Kelch  II   1, 

257.  469;  Patene  III,  470. 
Wimperg  II  1,  179. 
Wimpfen  im  Thal:  Stiftsk.  II 

1,  160*.   200;   ChorgestQhl 

II  1,  483. 

Winchester :  Kathedr.  II 1, 188. 

Winckelmann  I  11. 

Winde  dargest.  I  67.  207.  590; 

II  1,  69. 
Winghe,  Phil,  de  I  SO. 
Wismar:  Marienk.  II  1,  204; 

goth.  Altar  in   d.  Georgsk. 

II  1,  228.    Todtentanz  II  1, 

450. 
Wissenschaften  personif.  II  2, 

149  f.     S.  Artes  Liberales. 
Witigowo,  Abt  von  Reichenau 

II  1,  54. 


Wittenberg:    Grabmal   Fried- 

drichs  d.  Weisen  II  1,  230. 

Wladimir:  Byzant.  Malereien 

I  588. 

Wölfflin  (Kunstgel.)  U  2,  402. 

706.  799. 
Wohlgemut,  Michael  II  1,  228. 

263*. 
Wohlthätigkeitsanstalten,  alt- 

christl.  I  306. 
Weltmann,  Alfr.  1 17 ;  II 1,  158. 
Wolvinus    (Wolfino)    I    328. 

599;  II  1,  16. 
Worcester:  Kathedr.  II  1,  188. 
Worms:   Dom  II  1,    15.   129. 

Liebfrauenk.  II  1,   196.    S. 

Martin  II  1,  131. 
Wortspiele  (ikonogr.)  I  170. 
Wflrttemberg :  Goth.  Baukunst 

II  1,  201.     S.  auch  Schwa- 
ben, Franken. 

WQrzburg:  lÜosterstiftung  I 
607.  Kirche  S.  Burchard  II 
1,  134.  Domll  1,134;  Tauf- 
becken II  1,  324.  487.  Lieb-  ^ 
frauenk.  11  1,  202;  Sculpt.  ' 
II  1,  230.  NeumQnster: 
Grabm.  des  Trithemiua  II 1, 
230.    Schottenk.  II  1,  134. 

Wunder  Christi  s.  Christus. 

Wurmser,  Nikol.  II  1,  250. 

Wynrich,  Herman,  von  Wesel 
II  1,  252. 

Wyschehrader  Evangelistar  s. 
Prag. 

Xanten:   Stiftsk.  II   1,    192; 

,Wurzel  Josse*  II  1,  280*; 

Chorstühle  II  1,   258.  482; 

Victorschrein     II    1,    478;  ! 

liturg.  Schfissel   II  1,  390; 

altchr.  Pyzis  I  501. 
Xenodochien  I  306. 
Xerapotamu-Kloster  I  580. 
XP  (=  Christus)  I  131. 

York:    Bedeutung  f.  d.  frtth- 
christl.  Kunst  I   612.    620. 
Kathedr.  II  1,  188;  Sculpt.  | 
U  1,  219. 

Zabern :   Goth.  Kirche  II    1,  { 

197;  Kanzel  II  1,  480.  i 

Zaccaria  (Archäol.)  I  8.  I 


Zacharias  (Proph.)  11  2,  361  ff. 

Zahlensymbolik  1 77. 125. 131 ; 
II  1,  441. 

Zahn  (Kanstgel.)  I  17. 

Zamora:  Kathedr.  II  1,  142; 
Virgildarstellung  II 2, 369*. 

Zambello,  Fra  Damiano  a.  Fran- 
cesco II  2,  685. 

Zamometic  von  Krajina  II  2, 
343.  344. 

Zanino,  Cristoforo  di  II 2,  652. 

Zappert  (Kunstgel.)  II 1,  265. 

Zeichensprache  d.  mittelalterl 
Steinmetzen  II  1,  172. 

Zeitbegnffe  dargest.  II 1,  414; 
II  2,  457.   466.  602.  610  f. 

Zeitgeschichtliches  in  d.  Kunst 
II  1,  386.  455;  112,40.41. 
104.  183.  843  f.  386.  433  f. 
455. 

Zellengewölbe  II  1,  180. 

Zellenschmelz  I  490. 

Zestermann  (Kunstgel.)  1 265. 

Zevio  s.  Altichieri. 

Ziegel  1 293.  Ziegelbau  s.  Back- 
steinbau. 

Zierikzee :  Gotli.  Kirche  II 1. 
185. 

ZUlis  II  1,  75.  243. 

Zimmermann  (Kunstgel.)  1 
593 ff.;  II  2,  101. 

Zingaro  s.  Solario,  Ant. 

Zinna:  Klosterk.  II  1,  137. 
Marienpsalter  II  1,  271. 

Zittau:  Fastentuch  II  1,  465. 

ZoCga  (Archäol.)  I  11. 

Zoppo,  Marco  II  2,  193. 

Zuccaro,  Federigo  u.  Taddeo 
II  2,  700.  784. 

Zttnfte,  röm ,  Fortleben  im  Mit- 
telalter II  1,  108.  169. 

Zärich:  FraaenmQnster  II  1, 
132.  199;  Glasgem.  n  1, 
253*.  Grossmttnster  II  1, 
132.199.  Wasserkirche  Ul, 
199. 

Zütphen :  Walpurgisk.  II 1, 185. 

Zwerggalerie  II  1,  112. 

Zwettl  II  1,  134. 

Zwickau:  Marienk.  II  1,  202. 

Zwingenberg :  Goth.  Malereien 
II  1,  246. 

Zyfflich:  Roman.  Taufstein  II 
1,  487. 
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